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RESUMEN 
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y el Árbol sagrado del Quishuar hablan del cristianismo y de la simbología prehispánica. El 
presente trabajo de investigación se enfoca en el análisis del mural cerámico realizado con estos 
símbolos de identidad de la localidad de Pomasqui.  
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ABSTRACT 
Art among the indigenous people of America is linked to religion and social and economic needs in 
turn related to means of production and to cycles of nature which are typical of agrarian societies. 
Art and religion have symbols of power expressing the vision of given societies with the purpose of 
maintaining the cohesiveness, unity and perpetuity of said society. Pomasqui, in the context of 
Quito, has kept in its history the capacity of creating and keeping symbols of power that show the 
character of its people  and the elements of a strong and creative syncretism. That is why the Puma 
and the sacred Quishuar Tree have given way to current symbols of power of Christianity and 
history. The ceramic art work analyzed in this research is based on these symbols,  reproduced in a 
chromatic mural composition.  
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INTRODUCCIÓN 
 
El presente trabajo investigativo está dividido en cinco capítulos que abarcan aspectos sobre la 
metodología y símbolos de poder del valle de Pomasqui y la descripción del proceso creativo y 
técnico de la elaboración de un mural donde se incorporan estos símbolos. 
El valle de Pomasqui, históricamente, es conocido como un lugar privilegiado en términos de su 
localización en la Mitad del Mundo; su clima y tierra fértil bañada por ríos que sirven de base a una 
riqueza que viene desde tiempos ancestrales. Su historia se refiere a una serie de elementos 
simbólicos que alimentan la importancia de este valle a través de los tiempos.  
Hay necesidades artísticas e intelectuales que se suman en este trabajo como punto de partida para 
una investigación de la dinámica de las relaciones de la comunidad de Pomasqui, considerando el 
funcionamiento de hechos históricos, mitos, leyendas y símbolos que ejercen poder en su gente. 
En la investigación de los símbolos de poder del valle, nos centrarnos en dos de los elementos con 
más fortaleza en el imaginario colectivo de su gente: el Puma y el Señor del Árbol. En el segundo 
capítulo tomaremos el tema del Señor del Árbol con el fin de aclarar y elaborar sistemáticamente el 
encuentro de varias culturas para arribar a un sincretismo que incorpora importantes elementos 
religiosos que crean un símbolo eje, sincrético al juntar el árbol del Quishuar, árbol sagrado para 
los Incas, que al mismo tiempo incorpora valores ancestrales de los primeros indígenas de la 
región, Quitu-Caras, Tsáchilas y Cayapas, con la imagen de Cristo, compatible, quizás, en el 
imaginario de las culturas madres con el Viracocha, Puma, el felino que habita por miles de años en 
el imaginario de culturas americanas, desde Valdivia, los Olmecas hasta Chavín de Huántar, 
Teotihuacán, y Tiahuanaco. 
Haremos una reflexión sobre un artista que, como escultor, gestó una sensibilidad artística en el 
imaginario no solo local sino, además nacional: Caspicara es el centro de atención en la escultura 
de la Colonia no solamente por la imaginería cristiana que elaboró con tanta destreza, pulcritud y 
belleza, sino también por su rebeldía que no se ha resaltado en los estudios del arte colonial de 
Quito. Siempre se dijo que Caspicara era un indio triste y que su arte reflejaba la tristeza de su raza, 
pero no se observó la presencia desafiante de su dragón-puma, en un tiempo en que los Andes 
ardían. 
Para construir el mural cerámico, tomo ciertos símbolos que imponen imaginarios de poder para 
generar una composición da muchas significaciones a nivel connotativo del texto-mural. Por medio 
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de la aplicación de los conocimientos adquiridos, en la práctica artística de la Carrera de Artes, se 
describen los procedimientos con detalles de la composición cromática y simbólica. En este 
capítulo se retoma los temas centrales de los capítulos anteriores para dar luz al desplazamiento de 
los símbolos en la sociedad de la parroquia de Pomasqui tanto en celebraciones como en 
procesiones. Con este trabajo esperamos enriquecer el conocimiento de los símbolos y su proceso 
de transformación en la sociedad, además de plasmar con esta  ―lectura‖ simbólica la manera cómo 
opera el poder en las relaciones cotidianas culturales. 
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CAPÍTULO I 
EL PROBLEMA 
 
1.1. Planteamiento del problema 
 
Pomasqui tiene una riqueza cultural que incluye muchas festividades, costumbres y símbolos de 
uso cotidiano. La gente tiene raíces religiosas transmitidas de generación en generación. Sin 
embargo, la gente no está consciente de lo que implican todos los ritos, celebraciones y el uso de 
símbolos que están cargados de significación y de poder. 
Por esta razón vemos necesario hacer un estudio investigativo de los mecanismos de los símbolos, 
su historia y su actual dinámica y funcionamiento. 
La cerámica nos brinda una forma de llevar a cabo esta investigación, de una manera creativa, de 
acuerdo a las tradiciones artesanales y artísticas del imaginario del pueblo. 
Debemos tener en cuenta también que en el área de Pomasqui no hay promoción artística que 
pueda crear un ambiente para sacar a relucir la cultura profunda del pueblo. Sus mitos, símbolos y 
costumbres son un hecho diario que deben ser analizados e interpretados para el bien de todos los 
moradores.  
1.2. Objetivos 
1.2.1. Objetivo general 
 Evidenciar en un mural pictórico cerámico los símbolos de poder en la parroquia de 
Pomasqui.  
1.2.2. Objetivos específicos 
 Investigar los parámetros históricos de la parroquia de Pomasqui, de acuerdo a sus 
creencias religiosas y ancestrales. 
 Crear y analizar un mural cerámico sintetizando los elementos que representan la 
identidad pomasqueña, encarnados en el imaginario de la región. 
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1.3. Justificación 
 
 El valle de Pomasqui tiene celebraciones que involucran y envuelven aspectos culturales diversos 
donde las culturas se encuentran y crean sincretismos con símbolos de poder. Sus raíces culturales 
se remontan posiblemente a miles de años, y, por tanto, se revela por ser uno de los asientos más 
antiguos de los pobladores de la ciudad de Quito.  Así también, Pomasqui es considerada uno de 
los centros de actividad inca, importante por tener señoríos, defensas y lugares religiosos de 
devoción indígena. 
Al ser un lugar privilegiado por el clima y por su localización en la Mitad del Mundo, la parroquia 
de Pomasqui se caracteriza por ser favorecida históricamente por el reconocimiento y la creación 
de lugares sagrados, también por los trabajos de irrigación para el florecimiento de una agricultura 
milenaria que motiva ser un hogar de inmigración de diversos grupos humanos, entre ellos, 
mitimaes, que luego de la Conquista pasaron a formar parte del Imperio español sobre las antiguas 
costumbres y formas de gobierno. 
De los varios símbolos de poder que son parte de la cultura popular de la región, escogí dos  que 
tienen gran significación para los pobladores de Pomasqui: el Puma y el Señor del Árbol, ambos  
símbolos de poder que arraigan connotaciones religiosas, rituales, de organización social y 
económica a través de los años. 
 La temática sobre el poder que vehiculizan los símbolos en la configuración de sentido es la 
motivación que me lleva a expresar artísticamente un mural cerámico donde sale a relucir la 
importancia de los símbolos de poder citados. Con ello, espero contribuir a profundizar los 
conocimientos ancestrales del imaginario de la gente del valle de Pomasqui con el producto    
materializado de un muro esmaltado y fijado al fuego con todo el arco iris que arde en el valle que 
por siempre vigila, ronda y rondará el pumamaqui: PUMASQUI. Con ello intento crear y tejer 
caminos en el imaginario de nuevas propuestas de investigación artística.  
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CAPÍTULO II 
RESEÑAS HISTÓRICAS DE LA PARROQUIA DE POMASQUI 
 
2.1. Ubicación 
El valle de Pomasqui se encuentra en el gran valle de Quito (hoya) que a su vez tiene otros 
pequeños valles como: los Chillos, Tumbaco, Machachi, Guayllabamba  y el de Quito propiamente. 
El valle de Pomasqui se extiende desde las planicies de Cotocollao  hacia  los encañonados del río 
Guayllabamba;  se encuentra bañado por el río Monjas y está rodeado por montañas de baja altura  
con suelos rocosos y, actualmente a este valle se lo conoce con el nombre de ―Valle Equinoccial‖  
que alude a las características astronómicas y culturales del lugar. Tradicionalmente, desde el 
tiempo de la colonia, el valle de Pomasqui estuvo inscrito en  las cincos leguas de la ciudad de 
Quito que comprendían otros pueblos como: Machachi, Uyumbicho, Amaguaña, Conocoto, 
Sangolquí, Píntag, Cumbayá, El Quinche, Tumbaco, Calacalí, Cotocollao, Zámbiza, Guápulo y 
Quito, entre otros. El valle mismo de Pomasqui estaba compuesto por  Pomasqui, San Antonio de 
Lulubamba, Calacalí, y Perucho (Almeida, 1994, pp. 5-9). Hoy en día Pomasqui tiene su propia 
autonomía al igual que los otros pueblos que todavía existen en el valle. 
Pomasqui se encuentra a una altura de 2350 msnm, y su clima varía de los 14 a 17º, con una 
estación primaveral, encontrándose indicios de cataclismos volcánicos, esto fenómeno da lugar a la 
presencia de la piedra pómez y a las rocas de origen volcánico (Espinosa Apolo, 2005, pp.17-19). 
Sus límites actuales son: 
 Norte: San Antonio de Pichincha  
 Sur: Cotocollao y Carcelén  
 Este: Calderón 
 Oeste: Cotocollao y Calacalí  (Plan, 2012, p. 31). 
 
2.2. Orígenes de la Parroquia de Pomasqui 
 
Si hacemos un recorrido en la historia, Pomasqui, de acuerdo con la Historia del Padre Juan de 
Velasco, es un pueblo que formó parte de las culturas preincaicas, pero con sus propias 
particularidades (Velasco, I, s/f, pp. 33-34).  Por ejemplo, en el territorio del valle de Pomasqui 
hubo la afluencia de muchas lenguas antes de la llegada de los Incas; hoy en día existen todavía 
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más de una docena de lenguas autóctonas en el territorio que comprende el Ecuador. Sin embargo, 
Pomasqui tiene una característica muy especial, diferente a los pueblos de los alrededores de Quito 
y es que se encuentra a la entrada de uno de los más importantes caminos hacia la costa del 
Pacífico siguiendo la vía hacia Calacalí.  Esto implica que Pomasqui se encuentra literalmente  ―en 
el corazón del mundo‖ donde cruza la línea equinoccial que atraviesa al mismo tiempo el nevado 
denominado ―el Cayambe‖ que es la elevación más grande alrededor de la línea equinoccial en el 
mundo. 
Antes de la llegada de los Incas, Pomasqui fue lugar de señoríos étnicos, cacicazgos, y demás gente 
importante con una posición de liderato en la comunidad. Esta gente gozaba de una libertad propia 
reflejada en la forma de gobierno que mantuvieron. Estas comunidades de los señoríos tuvieron, al 
parecer,  una comunicación que los llevó a compartir hechos culturales similares con otros 
poblados como son: el intercambio de objetos simbólicos de poder cuyo móvil fueron los pueblos 
yumbos que unieron la sierra con la costa. El intercambio tuvo como objeto suplir y complementar 
productos de la costa y de la sierra en los diferentes pisos ecológicos: plumas, oro, sal, conchas, 
pescado, y muchos objetos de lujo y poder.  Este tipo de intercambio es ciertamente una 
característica de los pueblos ―pan-andinos‖ como lo han señalado los estudios de Bouysse-
Cassagne (et al., 1987). 
En la Historia del Padre Juan de Velasco es posible observar muchos otros ejemplos de este tipo de 
contacto con las culturas del Pacífico que llevan a mostrar muchos factores comunes con los mitos 
y creencias religiosas entre los pueblos de la sierra y de la costa. Pomasqui, según varios 
documentos, formó parte del Reino de Quito como tantos otros pueblos de la costa y de la sierra 
(Velasco, I, s/f, pp. 62-66). Al igual que Pomasqui, Machalilla es otro de los lugares y centros de 
producción cultural cuya memoria histórica se ha expandido dentro y fuera del Ecuador.  Al 
respecto Gartelmann anota: 
 
Lo que sí fascina es el hecho de que al contemplar la cultura de Machalilla se nota con 
asombro que las influencias del Ecuador formativo han llegado tan lejos que ya no basta 
con mirar hacia otras partes del litoral o hacia los altos Andes; sino que se impone ahora la 
necesidad de incluir en el cuadro al Perú, Mesoamérica y las vastas áreas de la Amazonía. 
Por lo menos algunas rutas de este temprano intercambio cultural y comercial han podido 
ser descubiertas por los investigadores (Gartelmann, 1985, p.  90).  
 
Siguiendo a Gartelmann, otro tanto se puede decir de Cerro Narrío y de Cotocollao, de suma 
importancia para la caracterización de su vecino Pomasqui al norte. 
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Es casi seguro que Cotocollao constituyó otro punto importante en la ya mencionada red de 
intercambios comerciales e influencias culturales de aquella época. Ahora sabemos que 
estos nexos se extendían por el norte hasta Mesoamérica, alcanzaban en el sur los pueblos 
del Perú, cubrían las regiones de las culturas de la costa del pacífico y avanzaban hasta muy 
adentro de la cuenca del Amazonas (Gartelmann, 1985, p. 99). 
 
De las relaciones de intercambio tanto de mitos, símbolos, creencias y costumbres es posible 
mostrar que el símbolo del   ―Árbol sagrado‖  viene dado por la influencia de las culturas del 
Pacífico (Costales, et al., 1996, pp. 55-56) siendo tan grande el influjo que modifica toda una 
manera de pensar de las culturas que formaron el Reino de Quito, y, particularmente de los pueblos 
del equinoccio y del norte del actual Ecuador. 
De esta manera, podemos decir que las raíces culturales en cuanto a la construcción de símbolos 
son comunes entre las culturas de la sierra y de la costa y, esto dio paso al desarrollo de culturas 
con leyendas y mitos similares. De allí encontramos que los actuales Tsáchilas, comúnmente 
conocidos como Colorados, quizás por su costumbre de colorear de rojo sus cabellos con el sumo 
del achiote,  y sus vecinos Cayapas son la base y fuente de los pueblos andinos del norte; es más, el 
lenguaje de estos pueblos tiene similitudes en conceptos y palabras claves que tienen que ver con el 
agua, la vida y los astros, entre otros. 
 
La permanencia de los Cayapas se aprecia en extensa zona cuyo núcleo se encuentra en las 
faldas del Pichincha, irradiándose a los cuatro puntos cardinales, sobre todo al Nor-Oeste. 
Anota Carlos E. Grijalva: ―El Dr. Wolf halló en Esmeraldas que los Cayapas y Colorados, 
en sus respectivos idiomas, llamaban pi al agua y al río; Beuchat, Rivet y Verneau llegaron 
a concluir inmediatamente que la Provincia de Imbabura había sido habitada por gentes de 
la familia cayapa, ya que la generalidad de los nombres imbabureños se caracterizan por 
ser esa base o final‖ (Barriga López, 1987, p. 20).     
 
Por otra parte, las toponimias, las costumbres rituales funerarias caracterizadas por la presencia de 
sitios sagrados como Las Tolas (actualmente en Pomasqui hay un barrio que se llama Las Tolas; en 
Quito hay La Tola) son parte de todo un sistema de monumentos, adoratorios, observatorios 
astronómicos y funerarios, no solo en Pomasqui y en el valle en general, sino en todas las 
estribaciones de montaña en las vías al Pacífico;  lugares como Nono, Pacto, Nanegal, en el norte, 
el Pucará de Rumicucho, los Caranqui, destacándose sobre todo las Tolas de Atuntaqui y Caranqui. 
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2.3. La cultura religiosa en la parroquia de Pomasqui como constructora 
de símbolos de poder 
2.3.1. ¿Qué son los mitos? 
 
Los mitos, según explica Costales, son relatos alegóricos pintorescos de los pueblos antiguos y pre 
científicos, de acuerdo al decir de la ciencia de Occidente. Todo pueblo tiene un mito de origen y 
por tanto es un canal de conocimiento que lleva a entender las leyes del devenir universal, cósmico 
y humano que son parte del inconsciente colectivo y que manifiestan el estado de la conciencia que 
se expresa por medio de los sueños, las visiones, la contemplación mística y el éxtasis shamánico. 
De acuerdo con Costales, los mitos son los impulsadores de la historia  porque proveen de la 
energía necesaria para que cada cultura construya su identidad cultural (Costales, et al., 1996, pp. 
119-122). 
 
La sabiduría ancestral del mito radica en cada sistema mitológico perteneciente a 
un pueblo, es un conjunto de representaciones simbólicas de  la realidad 
universal, destinado a servir al ser humano para conducir su vida individual y 
colectiva en armonía con las leyes universales y naturales, esto es, 
envejecimiento, resurrección, inmortalidad, espiritualidad (Costales, et al., 1996, 
p. 123). 
 
2.3.2. Mitología del árbol 
2.3.2.1. El árbol sagrado 
 
Se considera sagrado a todo aquello que trata de ritos, mitos, formas divinas, objetos sagrados, 
símbolos, animales, plantas, y seres humanos. Para esta investigación, nos centraremos en el tema 
de la vegetación sagrada, en especial, de los árboles. Al respecto, nos referiremos a aquellos 
árboles que en distintos lugares se han consagrado desde tiempos antiguos como, por ejemplo, en la 
época arcaica los árboles usados como un símbolo de poder: ―un árbol se impone a las conciencias 
religiosas, que han sido ―escogidas‖, es decir que se han revelado‖ (Eliade, 1972, p. 245); por tanto 
este poder, siguiendo a Eliade, manifiesta una realidad sobrehumana en cuanto se refiere a su 
regeneración misma, convirtiéndose en un símbolo del universo que tiene que ver con lo sagrado, 
que no tiene que perder atributos formales y concretos para convertirse en un símbolo (Eliade, 
1972, pp. 246).  
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Un caso relevante es el caso de la India donde la población venera a un tipo de árbol conocido 
como açvatth por poseer un atributo de transparencia.  En la India también se venera al símbolo del 
árbol cósmico conocido como axis mundi que es más universal y, como tal, es un árbol cósmico 
conocido desde las antiguas civilizaciones (Eliade, 1972, pp. 25-27).  Asimismo, en la Amerindia, 
el árbol es un símbolo de vida que conecta al inframundo, a la tierra y al cielo dentro de una 
cosmovisión, otorgando a esta una concepción mágica dividida en: 
 Lo subterráneo, relacionado con la religión de la muerte y la germinación de la vida. 
 El plano terrestre, donde se desarrolla la vida en sus cuatro puntos cardinales: donde se 
nace y donde se muere.  
 La cúspide, que es el plano celestial donde habitan las deidades. 
 
Estos tres planos están unidos por un eje central que es simbolizado como un  árbol. En la cultura  
Maya este eje central se muestra en la adoración al maíz y a la ceiba. También existen otros 
mágicos árboles que reúnen tanto poderes celestiales como poderes terrenales. Esta unión conocida 
como el malinalli es la fuente de toda la vida (Sondereguer, 2010, p. 64). 
Por otra parte, algunas plantas americanas de la zona andina tienen connotaciones de simbologías 
ancestrales. Estas  simbologías están cargadas de poder simbólico que perdura hasta nuestros 
tiempos. 
 
Las plantas americanas de la zona andina: maíz, zapallo, fréjol, patata, guadua,  
patacunyuyu, entre las principales expresan sus atributos de hacedores del agua como 
principio vital, en cuanto vegetales llorosos, a modo de plañideras nativas o de hacedoras 
de lluvia que beneficia a los retoños. Fueron representadas con las cruces arbóreas 
denominadas apachitas o apachetas, las que se erigen sobre base piramidal e introducen, 
conservan en la tradición el recuerdo de los progenitores, los padres ancestrales, los 
grandes abuelos, los matutatas.  Las pacarinas, las cruces fálicas, árbol de vida, 
representan al cari, varón hacedor de vida, el hombre semilla con brazos fálicos solares.  
Así, la vegetación de cada piso ecológico enriquece la cultura y eterniza la 
memoria de los orígenes míticos, tanto para los cultivadores del maíz, cuanto para los del 
caucho, los del pinllo e inclusive del patacunyuyo. Todos estos árboles quedan, en la 
historia de la cultura, en bellas ideografías cruciformes, cuyo contenido mítico- simbólico 
nos trae a la memoria la huambula, la chonta, el quishihuar, el guabo, el molle, la moya, la 
guadúa, etc. (Costales, et al., 1996, 57-58). 
 
De acuerdo con Costales, el quishuar es el árbol sagrado de los mitos y de las leyendas que dan 
sustento a las tradiciones de los habitantes de la sierra y de la costa del norte del Ecuador pre inca e 
inca. Este árbol es el Árbol del Señor con los brazos-alas extendidos que da poder y construye el 
imaginario de la propiedad de riquezas orales que de algún modo perviven hasta nuestros días. Otro 
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tanto tenemos en las plantas de canutos que dan fruto, protección y vida: el maíz y la guadua o el 
―árbol ancestral, el caucho, sapi‖ (Costales, et al., 1996, p. 57). 
 
Existiendo un árbol ancestral que cobija a los hechos culturales, entonces se torna 
inteligible el que en la pared de las viviendas aborígenes de pie de montaña, la guadua, en 
tanto material tubular, contenga anti-espirituales y en el páramo, en los bosques fríos de 
moya, igualmente tubular y mitológica, juegue el mismo rol que la guadua. 
Por igual motivo, la chicha, bebida cernida de los chachis y zatchilás, sangre de 
maíz, en cuanto alimento ritual, vitaliza la tradición. La chicha elaborada con los granos de 
la planta ancestral beben los parientes, los hombres de la misma sangre, de la misma 
costumbre, los que sienten que raíces ancestrales les convierten en poderosa nación 
(Costales, et al., 1996, p. 59). 
 
Por otra parte, en las culturas judeo-cristianas, de la gran saga civilizatoria, religiosa y proselitista 
se desprende la génesis del árbol prohibido del Paraíso. Según la tradición bíblica, su fruto es 
intocable y el árbol mismo es refugio de la serpiente tentadora, cargada de maligna persuasión y 
principal responsable del mal del ―hombre‖: la caída, el pecado original, que es la representación 
de la desobediencia a Jehová, que implica la expulsión de un ser humano en estado puro del 
Paraíso. De este modo, en la tradición judeo-cristiana el árbol tiene diferentes signos y simbologías  
muy poderosas. 
Desde los primeros tiempos de la creación, la tradición bíblica judeo-cristiana, ubica árboles de 
todas las especies: hay árboles de deliciosos frutos, árboles ligados a la sabiduría y un árbol 
prohibido. ―Y Jehová  Dios hizo nacer de la tierra todo árbol delicioso a la vista, y bueno para 
comer; también el árbol de la vida  en medio del huerto, y el árbol de la ciencia del bien y del mal‖ 
(Génesis 2: 4, 9). Así, hay plantas milagrosas que resucitan muertos, curan enfermedades y  
rejuvenecen a las personas.   
En la tradición judeo-cristiana, el árbol de la vida eterna es aquel árbol que conecta al centro del 
universo  con el cielo, con la tierra y con el infierno (Eliade, 1972, p. 273); por otra parte,  el árbol 
de la vida o árbol de Jesé es relacionado con la crucifixión de Jesucristo  (Chevalier, et al., 1999, p. 
126). La crucifixión del Hijo de Dios implica purificación para el humano, y por tanto, alberga la 
esperanza de alcanzar la salvación o el Paraíso, solo posible por la gracia del Señor, literalmente 
incrustado en la cruz que sale del  árbol. De este modo, Jesucristo es el árbol de la vida eterna 
espiritual en el Paraíso o en el alto cielo y, la serpiente (Luzbel) es la vida eterna carnal o pecado 
que se representa por medio del árbol de la ciencia en el Paraíso o Edén. 
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En el complejo simbolismo de la cruz, que no niega ni sustituye, sino  ratifica en 
su sentido histórico en la realidad del cristianismo, entran dos factores esenciales: 
el de la cruz propiamente  dicha y el de crucifixión o ―estar en la cruz‖. En primer 
lugar, la cruz se ofrece como una derivación dramática, como una inversión al 
árbol de la vida, la cruz es un ―eje del mundo‖. Situada en el centro místico del 
cosmos, es el puente o la escalera por la que las almas suben hacia Dios (Cirlot, 
1985, p. 154). 
 
En consecuencia, el árbol es un ente vegetal vivo, que da muchos servicios al ser humano y a todo 
ser viviente en general: alimento, refugio, ornamento, medicinas; así, el árbol es un material de 
muchos usos para el ser humano, de ahí que todas las culturas tengan una relación íntima con los 
árboles.  Otro ejemplo, es la cultura grecolatina que debe mucho al árbol de oliva, dado que fue 
usado como alimento, como medicina y, además, sus hojas sirvieron de gloria para el atleta del 
Olimpo (en la gran contienda entre Poseidón y Atenea se enfrentaron el caballo y el árbol de oliva 
para ver qué dios daría el nombre a la ciudad en la fundación de Atenas).  
 
Fiel a los ritos y cultos de la fertilidad arcaicos, Poseidón golpeó una roca con su 
tridente para hacer surgir un brioso caballo igual de útil como animal de fuerza 
que como elemento de combate; Atenea, a su vez, clavó su lanza en la tierra de la 
que hizo brotar un olivo capaz de producir una grasa cristalina, ideal para 
alimentar a los hombres, suavizar sus heridas e iluminar la oscuridad de la noche.  
Tras recurrir al sufragio de los ciudadanos, Cecrops otorgó el triunfo a la 
diosa, quien a partir de ese momento vinculó su nombre al de la pequeña colonia 
urbana: Atenea-Atenas (Capel, 1992, p. 12). 
 
 
Fig. 1. Crátera de la disputa  entre Poseidón y Atenea (340 a. C) 
Fuente: Capel, 1992, p. 13 
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2.3.2.2. El Catequill de la luna menguante 
 
Según Espinosa, en el Valle de Pomasqui, el Catequill se consagró como una antigua y poderosa 
deidad que se atribuyó a una colina ubicada al norte de Pomasqui, actualmente se la conoce como 
la Parroquia de San Antonio de Pichincha, ya que se han encontrado vestigios de un puesto de 
observación militar de los incas y una estructura circular a manera de un templo (Espinosa, Apolo, 
2005, pp. 90-91). 
Costales señala que en las áreas culturales peruanas, Catequill en el idioma quichua significa 
―siguiendo o cubriendo a la luna‖, esta palabra trasladada al idioma castellano es Ca- atta-quilla o 
luna  menguante, y en idioma quítense,  se diría ―jatiquilla‖ o luna menguante o catequilla con el 
mismo significado, de modo que la menguante, de acuerdo a la mitología, sería el tigre de luna 
(Costales, et al., 1996, p. 12). 
 
 
Fig. 2. Templo del Catequill 
Fuente: ―Catequill‖, 2012, http://cinabrio.over-blog.es/article-catequil-dios-del-rayo-y-oraculo-
cajamarca-real-maravillosa-y-la-mina-conga-yanacocha-ne-102387551.html 
 
 
Por tanto, el mito del Catequill destaca a creaciones mítico-socio-astronómicas que acontecen en 
sitios altos ubicados en una peña Cateca o altar de piedra para realizar ceremonias rituales. De 
acuerdo a Costales, las ceremonias se realizaron en un lugar oculto para que el secreto sea 
guardado (Costales, et al., 1996, pp. 12-13).  Siguiendo a Costales, el mito que da lugar al ritual se 
establece a la media noche para observar  las posiciones de la luna, de modo que estas posiciones 
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se asemejen a una garra de tigre; el ritual terminaba el momento de la desaparición de la luna 
menguante (Costales, et al., 1996, pp. 13-14). 
Costales señala que, en el mito Cuzqueño, el Catequill es el ídolo más temido y honrado llegando 
su poderío hasta Quito: el Catequill representa a la familia social enalteciendo a las civilizaciones 
equinocciales, donde se vislumbra el hecho etnográfico, el germen y el brote luminoso de  las 
comunidades que vieron crecer a la cultura del maíz que se encuentran situadas en la ceremonia 
(Costales, et al., 1996, pp. 17-18). 
 
En el mito, Catequill está representado por el tigre luna, dibujado de luna en el 
cielo, a modo de garra de tigre. Más aún se trata de la ideografía del puma 
sembrando su falo en la luna. Excelsos símbolos de las culturas de la mitad del 
mundo. La luna es el ojo del tigre brillando en la noche. El joven felino crece y se 
hincha como la luna, pasando de tigrillo a tigre, de tigre a puma rojo o tigre 
maduro con plenitud de luna llena, con cualidades de hacedor de vida (Costales, 
et al., 1996, p.18). 
 
El lugar de Catequilla, en relación al imaginario de Pomasqui, está relacionado con la presencia de 
postes de madera o de maderos en los que se representa al ídolo conocido como ―cepos‖.  De  
acuerdo a Elías Hurtado, en Catequilla habría existido un templo ubicado en la parte más alta o 
cúspide, en el cual se veneraba a un ídolo de barro con la boca abierta del cual vertía sangre de una 
mujer de la comarca, esta mujer era quien iba a ser sacrificada. Esta boca que se conecta con un 
canal interno en el cual traspasa la sangre, y que conlleva a lo profundo de la tierra; asimismo se 
encontró otro recinto junto al templo parecido a un acta-huasi, que era el lugar donde se 
encontraban las mujeres de la comarca que iban a ser sacrificadas, este ritual se mantuvo aun 
después de la colonización española por lo que informaron a los padres franciscanos (Espinosa 
Apolo, 2005, pp. 91-92). 
Esta información de mujeres sacrificadas fue satanizada por los frailes quienes decidieron destruir 
al ídolo y salvar a la última víctima que iba a ser sacrificada; los indios muy enfurecidos 
persiguieron  a los españoles hasta la cuesta de Pimán, pero ellos huyeron hacia Quito y para 
eliminar este culto al Catequill, los franciscanos  decidieron construir  un convento de monjas 
clarisas dedicadas a impartir sus creencias religiosas (Espinosa Apolo, 2005, p. 92). A la conquista 
por la fuerza y al uso de las armas y las estrategias militares, le sigue la conquista del espíritu por 
medio de símbolos de poder y la evangelización.  
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De aquí se desprende  que aquel ídolo  no haya sido de barro sino de madera como el Pachacamac, 
que es un poste de Quishuar sobre el cual se esculpió el ―Señor del Árbol‖  (Espinosa Apolo, 2005, 
p. 94). Así, se puede explicar la presencia de Catequill en Pomasqui: 
 
En un plano cósmico mayor, cuyas esquinas serían: Nono, Pomasqui, 
Guayllabamba y Conocoto, la poza de Catequill de la mitad del mundo está 
ubicada en el área de Lulubamba en las proximidades del observatorio 
astronómico, hoy llamado Pucará de Rumicuchu, próximo al río Monjas en la 
margen derecha, sitio ritual aún hoy denominado Jatiquill (Costales, et al.,  1996, 
p. 40). 
 
En conclusión,  la riqueza de este centro simbólico de poder toma todavía más sentido al 
conectarlo con la energía que irradia al ser localizado exactamente en la línea equinoccial. 
De este modo, podemos ver que muchas veces, por medio del sincretismo, las creencias 
ritualistas de los nativos perduran en otros lenguajes que son desconocidos para los 
europeos. Ese, quizás sea uno de los poderes del mito que se reviste de ropajes en el 
tiempo cíclico como sostiene Mircea Eliade.  
 
2.4.  El sincretismo religioso pomasqueño 
2.4.1. ¿Qué es el sincretismo? 
 
En la América Hispana, más todavía, en la América Ibérica, se ven claros indicios de lo que es una  
unión de elementos de poder que constituyen imaginarios sociales y culturales. Estos elementos 
son, sobre todo, simbólicos y están cargados de significación para llegar a constituir verdaderos 
focos de veneración, adoración y completa fe de parte de los habitantes simples y comunes. La gran 
mayoría de feligreses usan los símbolos para obtener la ―protección‖ de los dioses. Así, en México, 
el sincretismo dio a luz a la diosa madre de todos los dioses del panteón azteca, Coatlicue, la Madre 
Tierra, que mora en la montaña sagrada, en la pirámide, en el centro donde todo nace y muere con 
el nombre de: Virgen de Guadalupe. 
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Fig. 3. Sincretismo Coaticlue–Guadalupe 
Fuente: ―Making the Coatlicue‖, http://www.mondoernesto.com/2012/12/making-
coatlicueguadalupe-connetion.html 
 
Juan Diego, el indígena a quien se le apareció la Virgen de Guadalupe, proviene de la morada de la 
diosa, de esta manera, la conexión Coatlicue—Guadalupe es perfectamente entendible y apreciada 
por el pueblo mexicano. El sincretismo es claro también: adorar a la Virgen de Guadalupe es adorar 
a la Gran Diosa, a la Mamá Grande. 
De la misma manera sucede con las culturas del Caribe que tienen raigambre en el oeste del África. 
Shangó está atrás de los adoratorios de Santa Bárbara bendita. Los tambores, con lenguajes 
desconocidos para los europeos, hacen danzar y estremecerse a los feligreses. Hablan de libertad y 
de poder que tarde o temprano llegaría a diferentes puntos de las plantaciones de azúcar y a 
diferentes tiempos. Las imágenes son símbolos de poder, como son, por lo mismo, símbolos de 
esperanza y de libertad. 
 
 
Fig. 4. Sincretismo Changó–Santa Bárbara 
Fuente: ―Oración a Changó‖, 2013,  http://www.oracionespoderosas.com/2013/07/oracion-
chango-santa-barbara-para.html 
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2.4.1.1. Origen del Quishuar 
 
 
Fig. 5. Árbol del Quishuar 
Fuente: ―Árboles patrimoniales‖, s/f,  http://www.arborizaciones.pe/biblioteca-
forestal/rodales-semilleros-establecidos/el-quisua 
 
El Quishuar es un árbol andino conocido también como ―quisuar‖ o ―quijuar‖; su nombre científico 
es buddlejaceae o buddleia incana (Tello, 1997, p. 204).  Este árbol crece de 3000 a 4500 msnm en 
los  países andinos; su altura promedio es de 8 m., tiene un fuste recto y en ocasiones este es 
ramificado desde la base.  El Quishuar tiene una copa amplia, irregular y de poca densidad; sus 
hojas son largas y lanceoladas que miden de 12 cm. a 15 cm. de largo por 2 cm. a 3 cm de ancho; el 
color de este emblemático árbol es  verde oscuro -en el haz y en las blancas pubescentes en el 
envés-, las flores se ubican en las cimas de las cabezuelas terminales, y sus frutos tienen la forma 
de cápsulas cilíndricas que conllevan varias semillas. (―Arborizaciones‖, s/f) 
 
 
Fig. 6. El Quishuar 
Fuente: Tello Salazar, 1997, p. 208, 
http://www.bvcooperacion.pe/biblioteca/bitstream/123456789/7662/1/BVCI0006754.pdf 
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En diferentes culturas, el árbol es un símbolo universal que une varias dimensiones: la dimensión 
del arriba, la dimensión del abajo y la dimensión de la tierra.  Según Ileana Almeida, los quechuas 
consideraban divino al árbol del  quishuar (Almeida & Haidar, 2011). Este árbol, además de ser 
sagrado, es medicinal y es útil para la obtención de material de construcción por la nobleza de su 
madera. 
Se cuenta que este pueblo tenía especial veneración por los árboles Molle y Quishuar. Este 
significado trascendente de los árboles mencionados se extendió hasta los inicios de la vida 
colonial y por lo mismo era una costumbre contraria  a los preceptos de la religión 
cristiana. Ante esta situación, los doctrineros de Pomasqui – dice la leyenda – optaron por 
hacer esculpir una imagen de Cristo en un tronco de árbol de quishuar y de esa manera 
eliminar la veneración idolátrica de este árbol. Utilizando este recurso, los aborígenes se 
iniciaron en el cristianismo, pero con la base material de un elemento pagano. Este culto 
dio origen a  la fiesta de Señor del Árbol (Almeida, s/f, p. 29). 
 
Según Costales, el culto al Señor del Árbol, parece ser una sustitución del culto prehispánico del 
árbol quishuar, uno de los tantos árboles de poder de las culturas locales, y, seguramente, de la 
región andina.  En todo caso, a la ya existente fuerza que tiene el árbol sagrado de las culturas de 
las selvas del Pacífico, en la América del Sur (Costales, et al., 1996, pp. 55-56), se une el quishuar 
haciendo del Árbol una fuerza de unión de los mundos.  
 
En la plaza del centro de la ciudad de Cuzco existía, según narraciones, la Cancha del Quishuar en 
la parte este de la plaza. 
 
 
El Inca Viracocha pudo haber usado el recinto de la Cancha del Quishuar localizado al este 
de la plaza; más tarde llegó a ser el templo del dios creador, Viracocha, y se lo dio a la 
Iglesia Católica después de la Conquista para construir la catedral. Una teoría es que la 
Cancha del Quishuar era un palacio ocupado por Incas vivos sucesivos (Hemmings y 
Ranney, 1982, p. 44)
1
. 
 
 
La congregación de los franciscanos se encargó de fortalecer la devoción de los indígenas de 
Pomasqui hacia el árbol sagrado, solo que con una variante significativa que es la de incorporar 
impregnado al árbol a Jesucristo.  La devoción que provoca el ―Señor del Árbol‖ en Pomasqui fue 
paulatinamente creciendo desde la época de la Colonia hasta hoy en día generando, por tanto, en 
muchas generaciones gran algarabía tanto en Pomasqui como en los alrededores.   
De este modo, es importante considerar el poder simbólico del árbol, por una parte, y de Cristo 
mismo por otra, dado que en julio de cada año, por siglos se viene honrando y venerando al Señor 
del Árbol que es un ejemplo de sincretismo y de símbolo de poder en Pomasqui. 
                                                             
1 Nuestra traducción. 
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Fig. 7. Fiesta del Señor del Árbol 
 Fuente: ―Pomasqui‖, s/f,  http://www.youtube.com/watch?v=0gCVgSQuQI0 
 
 
Otra fecha de celebración del Señor del Árbol es septiembre de cada año, en esta fecha se expone la 
imagen de este símbolo que se muestra como una imagen con los brazos de Cristo extendidos hacia 
el cielo de forma vertical: el Señor del Árbol  de Pomasqui, consiste en ser una cabeza de Cristo 
impregnado en un nogal que se encuentra apoyada en un tronco de quishuar que está tallado de tal 
modo que muestra los brazos de Cristo abiertos y extendidos como un cóndor alzando el vuelo (ver 
Fig. 9). El trabajo de tallado del Cristo de Pomasqui  es atribuido a Caspicara, y, el lugar donde se 
realiza el ritual de celebración es en San Antonio de Pichincha. 
 
 
 
Fig.  8. Imagen del Señor del Árbol, San Antonio de Pichincha 
Fuente: Almeida, s/f, p. 28 
 
En conclusión, el Señor del Árbol, es un ―sustituto‖ del árbol del quishuar que tiene un carácter 
sagrado para la cultura ancestral y actual de Pomasqui. 
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2.4.1.2. Origen del Señor del Árbol 
 
 
Fig. 9. El Señor del Árbol de Pomasqui (Capilla del Señor del Árbol) 
Fuente: Foto de Araceli Guachamín Yar, 2014 
 
Como muchas de las leyendas o narrativas de milagros y hechos insólitos, la historia del Señor del 
Árbol no es una excepción: sus orígenes surgen en hechos cotidianos y muy apegados a la gente del 
pueblo. Relatos semejantes se pueden encontrar en el mito de la aparición de la Virgen de 
Guadalupe, ―la morenita‖, ―Tonantzin‖, al indígena mexicano, Juan Diego. Algo común entre 
ambos mitos es que las apariciones sucedieron a indígenas, tanto en el caso del Señor del Árbol 
como en el de la Virgen.  
El narración del mito del Señor del Árbol se resume del siguiente modo:  el Indígena Jerónimo 
Guañuna de Huayna-Pungo (ubicada actualmente en el barrio El Común),  fue un domingo a misa 
y amarró su mula en el árbol quishuar ubicado frente a la iglesia de Pomasqui; Jerónimo entró a 
presenciar la misa, como era su costumbre; luego de la misa encontró a su acémila arrodillada 
frente al árbol con la cabeza inclinada, el indígena no le dio gran importancia porque al parecer no 
era nada fuera de lo común. Sin embargo, a la siguiente semana se volvió a repetir el mismo suceso  
pero en esta ocasión ya fueron dos acémilas, la del indígena y la de su esposa (Espinosa Apolo, 
2005, p. 111). 
 
Este acontecimiento volvió a ocurrir los días jueves y viernes de la Semana Santa, esto llevó a que 
Jerónimo decida contarle al párroco que fue al lugar para ver qué mismo era lo que estaba 
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sucediendo con estas acémilas y el árbol. Una vez allí comprobó el hecho suscitado y de inmediato 
consultó a los padres franciscanos del convento. Esos religiosos nombraron una comisión para que  
investigara estos hechos inusuales y en sus indagaciones e investigaciones llegaron a la conclusión 
de que se trataba de un árbol fuera de lo común ya que era considerado en la comunidad como un 
árbol sagrado y ancestral (Espinosa Apolo, 2005, p. 112). Los franciscanos decidieron sacar 
provecho de este hecho nada usual: reunieron a la gente alrededor de un símbolo de doble poder: el 
árbol y Cristo. También se puede evidenciar que esta imagen de antaño, imagen que tiene raíz 
milenaria de culturas anteriores a las europeas, salía a relucir, si no en la imaginería de una 
tradición oral de generación en generación, entonces en una imaginería colectiva que pervivió en 
las conciencias y en los objetos culturales del ambiente.  
 
 
 
Fig. 10. Mural del origen del Señor del Árbol, Pomasqui (Capilla del Señor del Árbol) 
Fuente: Foto Araceli Guachamín Yar, 2014 
 
De acuerdo con Fernández-Salvador, vale recordar que en la formación de la Iglesia Cristiana hay 
una larga tradición instituida en la imagen de poder que sirve en la labor pedagógica. En el siglo 
XVII, en Quito, Miguel de Santiago utilizaba la imagen en este sentido. 
 
Pinturas como las de Santiago funcionaron como herramientas clave en la conversión de la 
población indígena local. Para ellos, los lienzos no eran sino ―biblias de los iletrados‖, para 
citar el célebre refrán acuñado por Gregorio Magno en el siglo sexto, y que con tanta 
frecuencia sería esgrimido en defensa de las imágenes cristianas (Fernández-Salvador, 
2010, p. 65). 
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De acuerdo con Espinosa, los franciscanos de Pomasqui anunciaron el hecho al convento mayor de 
San Francisco, que luego de haber oído al párroco de Pomasqui, determinaron la inconveniencia de 
adorar a un árbol y reforzar vestigios de creencias de gente ―bárbara‖. Se estudió el caso con 
detenimiento, como era usual en ellos, y se llegó a la conclusión –para fines evangelizadores- que 
las ramificaciones del árbol estaban dispuestos como los brazos extendidos de Cristo (Espinosa, 
Apolo, 2005, pp. 109-113). 
 
 
Fig. 11. Entrada del Señor del Árbol a Pomasqui 
Fuente: ―Entradas del Señor‖, 2013, http://www.youtube.com/watch?v=d2K506-wVmk 
 
Por tanto, se puede decir que las religiones ancestrales tuvieron visiones similares en las que habría 
que destacar una comunicación por medio de diversos lenguajes de vestimentas, quipus, queros, 
ceremonias y fiestas que se desplegaban, y aún se despliegan en la región andina para crear una 
visión  ―pan andina‖. El lugar de creación, de este modo es el hito fundacional de las culturas que a 
partir de ahí dan sentido a su realidad.  Al respecto, Bouysse-Cassagne, da algunos ejemplos: el 
lago Titicaca, de donde nacieron las gentes del barro, el creador, Tunupa, ―dios aimara celeste y 
purificador‖ celeste como el agua andina (Bouysse-Cassagne, 1987, p 19). ―Pintando a cada una el 
traje y vestido que había de tener y que asimismo dio a cada nación la lengua que había de cantar, y 
las comidas semillas (…), unos salieron de suelos (…),  otros de fuentes de lagunas, de troncos de 
árboles y otros lugares ―planta ceremonial‖ (Bouysse-Cassagne, 1987, p. 20). 
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2.5. El significado de Pomasqui en relación con el Puma como un animal 
sagrado 
 
 
 
Fig. 12. Mortero Jaguar, Valdivia 2 (4000-1500 a. C) 
Fuente: ―Mortero‖, s/f, 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:MORTERO_JAGUAR_VALDIVIA_2.JPG 
 
 
En lo que hoy es el territorio del Ecuador existieron culturas que construyeron objetos sagrados 
con rostros que dan cuenta de felinos, jaguares, pumas, estos animales se transformaron 
paulatinamente en objetos de contemplación, y según los elementos culturales que se han 
encontrado en ciudades y poblaciones antes de la invasión europea, se convirtieron en símbolos 
de poder y de veneración religiosa. Entre los lugares más relevantes que adoptaron como 
sentido de mundo al felino está Pomasqui. 
  
El felino, así como el árbol sagrado, el árbol de  la vida, organiza el sentido representacional en 
las culturas del Pacífico como los Cayapas y Tsáchilas, o de origen cuzqueño como en el caso 
del quishuar; el puma también es parte de toda una gama de leyendas, mitos, objeto de 
arquitectura, escultura y pintura que se ven cultivadas en el ámbito pan andino y continental, 
como es el caso de las culturas mesoamericanas: Olmeca, Tolteca, Teotihuacán, Azteca, Maya, 
etc.  
 
En la Fig. 12, se puede ver esculpida la figura de un felino, esta representación pertenece a  la 
cultura Valdivia, una de las culturas más antiguas del área andina.  En esta figura cerámica es 
relevante la cola del felino esculpida con tanta delicadeza y refinamiento que se configura 
como una espiral. En el Perú, la cultura Caral, hace aprox. 5000 años, por medio de la piedra ya 
construyó la figura de la espiral, tal cual es la espiral del felino de Valdivia.  Por tanto, el felino 
con su espiral es parte milenaria de las culturas madres del continente. 
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Fig. 13. Mortero Jaguar, Machalilla 2 (2000 a.C.-1300 a.C) 
Fuente: ―Mortero‖, s/f, 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:MORTERO_JAGUAR_MACHALILLA_2.JPG 
 
Gartelmann señala que no es de extrañarse, entonces, ver una continuación del felino en escultura 
en la cultura Machalilla de la costa ecuatoriana y en directa sucesión de la cultura Valdivia. La cola 
en espiral es idéntica, pero el pulido y el diseño, en ciertos detalles es diferente a la escultura del 
felino de Valdivia. Por una parte, el diseño de la boca del felino de Valdivia, que son como 8 
rectángulos desaparece en Machalilla, para transformarse en orificio de las fauces del animal, con 
colmillos y mandíbulas visibles y dibujadas estilizadamente. En cambio, por otra parte, los 
rectángulos de la boca del felino de Valdivia se han desplazado al cuerpo del felino de Machalilla. 
Evolución, despliegue estético, necesidades culturales y representacionales que encajan con las 
necesidades de su tiempo. 
 
Ahora bien, si a nivel local vemos este desarrollo en la figura del felino, lo sorprendente es que en 
varias partes del continente americano, la figura del felino es recurrente y central en muchos de los 
rituales y ceremonias del panteón autóctono a través de los tiempos. En las llamadas culturas 
madres, como es el caso de Tiahuanaco, Chavín de Huántar, la cultura Olmeca y en Teotihuacán, el 
felino está presente junto al panteón de otros figuras de poder, como el cóndor, el caimán, el ave 
arpía, la serpiente (boa), la guacamaya entre otras (Gartelmann, 1985, pp. 188-189).  Las culturas  
posteriores lo toman y lo desarrollan en sus religiones y lo representan en sus artes. En Chavín de 
Huántar, por ejemplo, una de las culturas madres de América, y con clara influencia amazónica, el 
culto del jaguar, entre otros símbolos de cohesión cultural por ser centro religioso de la región,  es 
central en la configuración religiosa. De allí posiblemente sale fraguado la figura del dios 
Viracocha que lo vemos mejor en Fig. 15,  con cara de felino y que los Incas sabrán aprovechar 
para sus necesidades de constituirse como un imperio civilizatorio, tal como vieron necesario el 
refinamiento de la piedra labrada que ya habían aprendido de Tiahuanaco. 
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Fig. 14. Felino de oro de Chavín de Huántar 
Fuente: Quiltes, 2005, p. 41 
 
Esta configuración cultural que se va fraguando en los Andes también forma parte de una 
extensión cultural más amplia que toma parte de  símbolos  similares como se presentan en la 
cultura Olmeca y en cultura Tolita que viene a formar parte de toda una configuración cultural 
del continente. ―La Venta y La Tolita no se limitan a características geográficas comparables, 
que podrían haber sido casuales; se dio, fuera de esto, otro rasgo común mucho más 
interesante: en La Tolita al igual que en el arte de los olmecas abundan representaciones 
antropomorfizadas del jaguar‖  (Gartelmann, 1985, p. 212). 
 
 
 
Fig. 15. A la derecha, foto de la “Estela Raimondi”, a la izquierda dibujo del diseño  
labrado sobre esta obra de arte de la cultura Chavín de Huántar 
Fuente: ―Arqueología del Perú‖, s/f, http://www.arqueologiadelperu.com.ar/chavin2.htm 
 
 
Alrededor del jaguar y de otros animales de la selva se formó, ya lo he mencionado, tal vez  
la primera auténtica religión de la América precolombina y, fuera de ser la más antigua, fue 
probablemente la que más difusión alcanzó en el Nuevo Mundo. Esta religión inspiró no 
solamente a los constructores de los centros ceremoniales de La Venta y Chavín de 
Huántar; el jaguar y, aunque con menos frecuencia, el caimán, abundan también el arte 
religioso de La Tolita (Gartelmann, 1985, p. 212). 
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Por tanto, el jaguar aparece en muchas de las figuras cerámicas, de las principales culturas andinas 
y mesoamericanas. 
 
 
Fig. 16. Cerámica de Tiahuanaco con felino 
Fuente: ―Tiahuanaco‖, s/f, http://antologia.galeon.com/tiahuanaco.html 
 
 
De este modo, los animales poseen una gran importancia en el simbolismo ya sea por sus 
cualidades, actividad, forma, color, o su relación con el hombre. Sus orígenes simbólicos responden 
a prácticas culturales ligadas al totemismo y a la zoolatría; así pues al animal como un ser unívoco 
que posee cualidades positivas y negativas constantes y, dependiendo de su evolución biológica,  
expresan la jerarquía de los instintos. Por ejemplo, en  la América precolombina encontramos la 
lucha del águila con la serpiente, más tarde, el león sobre el toro.  Según Cirlot, se puede, además, 
clasificar simbólicamente a los animales por su función: el pato, la rana, el pez, por su función, 
corresponden a los cuatro elementos: tierra, agua, fuego y aire, siendo así, un modo de 
manifestación cósmica (Cirlot, 1985, pp. 69-70). Más todavía, en el Ecuador prehistórico, 
―determinadas obras de arte servían para, por ejemplo, apaciguar a antepasados y dioses, asegurar 
buenas cosechas, curar enfermos o bien como símbolo de clanes y pueblos‖ (Gartelmann, 1985, p. 
156). 
 
Ahora bien, todo este conjunto de símbolos de poder y organización de las culturas de los Andes y 
del resto de América son formas de pervivencia de sus gentes, en tanto sirven para construir 
sentidos cotidianos: organización política, económica y religiosa.  Hay que considerar que los 
signos celestiales iban de acuerdo con las creencias y símbolos terrenales. Así, las cosechas y ciclos 
de la naturaleza iban de acuerdo a sus calendarios donde estos símbolos toman verdadero sentido 
productivo y por consiguiente de poder. Esto ocurría con el felino y con los otros signos ya 
mencionados.  De hecho, en Pomasqui, como su nombre mismo indica, el puma, el felino tiene un 
simbolismo significativo con claras raíces incas. Poma o puma (león) tiene una relación directa a 
los incas del Cuzco prehispánico (Burgos Guevara, 1975, p. 8). 
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El rey histórico que se aduce organizó políticamente el Cuzco, llamado Yupanqui, pero que 
adoptó y asumió el título de Pachacuti (…) según el mito, dio  el nombre a todos los sitios 
de la ciudad, entre ellos a la ciudad misma que llamó con el ―nombre de cuerpo de león‖ 
(Betanzos, 1924, p. 186, citado por Burgos Guevara, 1975, p. 8). 
 
 
De acuerdo con Burgos, la conquista cuzqueña de Quito implica la imposición de símbolos de 
poder y organización imperial: El puma es uno de ellos y lo vemos presente en la toponimia 
―Pomasqui‖. Así, tenemos la palabra ―psiqui‖ que significa nalgas o asentaderas la misma que hace 
alusión al asiento de las cosas  o a la extremidad posterior de los objetos. Según Espinosa, en los 
primeros documentos coloniales ―Pomasqui‖ se escribe ―Pomasque‖ y que  del ―sque‖ se 
transformó ―squi‖ del cual el descendimiento de Pomasqui  se conecta con las concepciones y 
formas de vida de la época incásica (Espinosa Apolo, 2005, pp. 47-50). 
 
Jacinto Jijón y Caamaño en el año de 1940  sostuvo que la palabra Pomasqui  era de origen cara ya 
que se inscribía en el término Caranqui  por sus morfemas como ―ki‖ que equivale a  ―ker‖ o 
caserío,  pueblo; este sería el caso de Jijón y Caamaño.  En contraste a Jijón y Caamaño, Espinosa 
ve que el término Caranqui significaría parcialidad, pero esto no es suficiente para establecer que la 
palabra Pomasqui  perteneció al idioma hablado por la gente antes de los incas ya que la palabra 
―ki‖ también existía en la expresión kechua, que se usa como una terminación del pasado  de 
segunda persona propuesta al primitivo waki-ki (Espinosa Apolo, 2005, pp. 40-41). 
  
Espinosa sugiere que la derivación  más convincente de la palabra Pomasqui estaría más bien 
relacionada con palabras kechuas ―puma‖ y ―psiqui‖, que unidas vendrían a formar la palabra 
original ―Pumasiqui‖ que es igual al asiento del puma. Por la castellanización esta palabra se 
transformó en ―poma‖ y por los indios caras el término ―psiqui‖ se transformó en ―squi‖.  
 
Si Pomasqui significa la ―cola del puma‖, el puma mismo sería el Quito en cuerpo entero en 
dirección contraria del puma del Cuzco como vemos en la Fig. 17. Actualmente el Pumachupan (la 
cola del puma), uno de los barrios del Cuzco, es un lugar importante de la ciudad; de hecho, se 
encuentra junto al Koricanchaque que es lugar de donde emanaban los ceques: líneas sagradas 
imaginarias que articulaban el imperio y que atravesaban los sitios sagrados. 
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Fig. 17. Cuzco en forma de Puma 
Fuente: Quiltes, 2005, p. 191 
 
 
La organización religiosa – ceremonial en el Cuzco estuvo basada en una distribución de 
señales o adoratorios que los cronistas llamaron el sistema de ceques, formado por 
cuatrocientas líneas imaginarias que partían como radios desde el centro del Cuzco hacia 
afuera; eran estos sitios sagrados, representados por fuentes, piedras, casas, etc., a los 
cuales estaban asociados otros tantos aspectos de la mitología inca‖ (Burgos Guevara, 
1975, p. 32).  
 
Según Almeida, por otra parte, Pomasqui parece haber sido un sitio de resistencia Caranqui en 
contra de la invasión inca (Almeida, 1994, p. 48). De otra manera no se podría explicar bien el 
grado de incursión de grupos de mitimaes en la región. Es cierto que la fertilidad y buen uso de las 
tierras regadas y su lugar estratégico como entrada y cruce de varios nichos ecológicos podrían 
haber motivado a los nobles del imperio tomar posesión de estas tierras (Almeida, 1994, pp. 15; 18-
19). No obstante, la denominación del puma a esta tierra pudiera estar motivada por otras 
orientaciones e intereses como es el sistema de mitimaes que son los pumas que operan fuera del 
Cuzco y cuando  necesario, operan como mercenarios (Burgos Guevara, 1975, p. 214).  
 
 
Si bien los cuzqueños son simbólicamente puma o poma, como también se utiliza, el 
término está relacionado igualmente a una mucho más compleja red de interrelaciones 
social (sic), especialmente con los niveles jerárquicos que no eran ni incas ni quiteños, pero 
que eran utilizados como incas de privilegio y, a menudo, constituían olas de inmigración 
poblacional definitiva que se conoce bien ser la función de los mitimaes. Estos tenían una 
compleja organización del gobierno de Quito  (Burgos Guevara, 1975, pp. 8-9).  
 
 
De esta manera, la presencia de los mitimaes en grandes números, como nos dicen los documentos 
de la época después de la Conquista española, concuerda con la posesión de Huayna Cápac de las 
tierras de Pomasqui.  
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Se reconoce que los mitimaes que puso Huayna Cápac eran cuzqueños descendientes de su 
padre. Esta información confirma que parte de la familia real de este Sapa Inca se 
estableció en Quito, dato que parece demostrado también por la gran cantidad de 
propiedades que posteriormente ostentaron los descendientes de Atahualpa en la zona, 
particularmente en Niebli, Perucho, Puellaro (Costales, 1982, pp. 21, 121, citado por 
Almeida, 1994, p. 60). 
 
 
En conclusión, Navarro afirma que las estructuras de organización de poder de parte de los incas 
fueron adaptadas por los españoles que dominaron a los pueblos andinos. A los símbolos de poder 
que sirvieron de base para la organización social y económica, como también religiosa, y que se 
desarrollaron a través de miles de años, los europeos los adaptaron en su beneficio. Siempre con la 
necesidad de catequizar (Navarro, 1941, p. 268). El árbol sagrado del quishuar, como el símbolo 
del puma, sirvieron en diferentes instancias para imponer un nuevo orden en los pueblos 
conquistados, ya sea por parte de los europeos o de los incas. Pomasqui ha sido, en este sentido, 
portador de estos símbolos que, en el caso del quishuar, se ha convertido en el Señor del Árbol con 
un sinnúmero de fieles y creyentes que, irónicamente, como parte de un sincretismo, han sacado 
adelante un símbolo de poder indígena y pagano. En el caso del puma, encarnado en la toponimia 
misma de ―Pomasqui‖, el puma perdura pronunciado a diario por sus moradores en un eco de del 
poder de culturas milenarias. 
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CAPÍTULO III 
EL ARTE RELIGIOSO EN QUITO 
 
3.1. La cultura colonial 
 
A partir de la llegada de los españoles, se originó un despliegue de formas de  existencia social que 
impulsaron una nueva categoría histórica: ―el mestizaje‖.  Con esta categoría se explica la fusión 
cultural difundida en menos de dos siglos; como vemos, la unión de formas de las diferentes 
culturas y religiones aparecen como sincretismo en diferentes lugares del continente, y aquí, en 
Quito, en las cinco leguas: un símbolo de esta unión es el Árbol Sagrado y el Dios de los españoles: 
Cristo. 
El desarrollo artístico de Quito en el siglo XVI manifestó una técnica que estuvo conjuntamente en 
relación con las tradiciones antiguas: unión cultural de patrimonios de distintos estilos de 
convivencia como la local, quiteña, la penetración cuzqueña y el poder hispánico que llegó a los 
Andes con el fin de doctrinar e imponer su religión, como consecuencia de ello se dio un nuevo 
ordenamiento  de la vida social y jurídica (Historia del arte ecuatoriano, 1985, II-14, p. 3). Esta 
situación cultural y política,  una vez conquistado el territorio quiteño, ve la necesidad de construir 
lugares que puedan servir para el manejo del gobierno, la economía, y la vivienda; y para ello 
construyeron lo que se conoce como el ―Centro Histórico‖, que cuenta con iglesias, parques, 
palacios. Luego, estos templos debían ser ―llenados‖ con imágenes sacras hechas en pintura, 
escultura, de este modo se desarrolló el estilo artístico en el siglo XVI. 
 
3.2. El arte religioso 
 
Según Valencia, el arte religioso se refiere a las obras que están dedicadas a la consagración o a la 
bendición litúrgica, que pueden estar dentro o fuera del templo,  que alientan a la devoción de los 
creyentes sin límite de clase social; los templos que están compuestos por retablos, pulpitos y 
vitrales, así como la decoración de imágenes religiosas que responden a la inspiración propia de 
cada artista; así la iglesia ha propiciado la construcción de retablos, capiteles, vitrales y viñetas 
desde el inicio de la conquista de los españoles (Valencia, 2013, p. 73). 
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En América, desde la llegada de los españoles que tuvieron como misión colonizar y evangelizar  a 
cada pueblo que fuere descubierto, además de la sed y codicia por el oro, la plata y cualquier 
elemento de valor económico, como la mano de obra de los naturales, las tierras y minas, se 
dedicaron a su vez a construir iglesias, catedrales reales, monasterios; así, por ejemplo, 
construyeron templos en base a la forma de una cruz  latina con tres cruceros y tres naves a los 
cuales se añadieron figuras geométricas decoradas de pilastras, artesonados y coros; a nivel de la 
escultura se encuentra la técnica del tallado de retablos donde se desarrollaron figuras 
policromadas; en cuanto a la pintura se destacaron los lienzos pintados con interpretaciones de 
escenas de la Biblia y, por último, en cuanto se refiere a las artesanías, se desarrolló la elaboración 
de ornamentos, vestidos, tabernáculos y vasos sagrados que dan la idea del gran interés por 
fomentar la religión cristiana.  
 
Según comenta Ximena Escudero (2013): La escultura quiteña es la hija del acertado 
maridaje de dos colosos: España de la reconquista y Quito la de los señores étnicos. 
Paisaje, raza, y espíritu quiteños, fecundaron en su matriz la simiente trasplantada por 
aquellos hombres que con coraje y valentía trajeron a estas tierras la cultura renacentista de 
Occidente. España fue el padre y Quito fue la madre; encarnando los conocimientos 
plásticos importados, con la habilidad y fuerza vital típicamente propios, quiteñizaron el 
arte (p. 9). 
 
De acuerdo con Vargas, en Quito, el primer influyente urbanístico fue la iglesia de la Catedral de 
Quito construida desde el año de 1562 hasta 1565. A partir de la construcción de esta iglesia se 
levantaron templos monumentales como los de: 
 San Francisco (1552- 1560) 
 Santo Domingo (1581-1600) 
 San Agustín ( 1606) 
 La Compañía (1606-1636) 
 Santa Clara (1652-1660) 
 La Merced (1700) 
 El Sagrario (1698) (Vargas, 1978, pp. 191-195). 
 
A estos templos se les añadieron imágenes religiosas cuya función era, además de la decoración, 
imponer un culto por medio de la evangelización.  Según Espinosa, en el siglo XVII, el Valle de 
Pomasqui, de la mano de los curas franciscanos vieron la necesidad de tener una imagen de mucho 
poder que pudiera acoger a toda la población, bajo un mismo sentido de religiosidad que pudiera 
abarcar en un solo techo a todas las comunidades por igual: indígenas, mestizas y española.  De allí 
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nace la necesidad de santificar un hecho singular sobre un campesino y su acémila que se ha 
retratado, en conmemoración de este hecho, en la Capilla del Señor del Árbol ubicada en el parque 
central de Pomasqui. En efecto, en varias ocasiones las acémilas del campesino se arrodillaron 
frente al árbol del Quishuar (Espinosa Apolo, 2005, pp. 111-112). 
Eventualmente, el culto al árbol creció a tal punto que la comunidad religiosa se vio en la necesidad 
de obtener una imagen de Cristo específicamente para este árbol portentoso y sagrado. Para este 
efecto, utilizaron una escultura de Cristo del Gran Poder que posiblemente haya sido tallado y 
policromado por Caspicara. 
 
El tronco con dos ramas cubiertas de barniz se guarda en vitrina. Los lugareños dicen que 
las ramas le dan el aspecto de una persona con los brazos abiertos, la figura central fue 
tallada por el escultor quiteño Manuel Chili, Caspicara. José Carvajal, padre párroco, 
afirma que la cabeza se añadió después. ―A las primeras procesiones solo se llevaba el 
tronco, pero después los padres franciscanos, que antes habitaban aquí decidieron añadirle 
un rostro‖. Según el sacerdote, si se compara el rostro de Jesús del gran Poder, imagen 
principal de la doctrina franciscana, con el señor del Árbol, casi no hay diferencia. ―La 
cabeza fue hecha para Jesús del gran Poder, pero quedó muy pequeña con relación a la 
escultura del cuerpo. Además, tenía la mirada hacia abajo. Después se dieron cuenta de que 
encajaba con la del Señor del Árbol‖ (―Un árbol se santificó‖, 2007). 
 
3.3. La Escuela Quiteña 
 
La Escuela Quiteña tuvo origen en  la Escuela de Artes y Oficios, fundada por el fraile franciscano 
Jodoco Ricke en el año de 1549, como producto de  una nueva forma de  expresión cultural que, a 
través de la  transculturación, canalizó los primeros productos del sincretismo cultural y del 
mestizaje. Estas obras recibieron la influencia de los modelos renacentistas y manieristas, pero su 
momento de gloria es el  Barroco, que continúa en el 1700 con el Rococó y desemboca en el 
Neoclasicismo en el momento de transición republicana, es un arte rico, compuesto  de leyendas, 
belleza y virtudes (Moreno Proaño, 1983, p. 10). 
La Escuela Quiteña en la plenitud del Barroco se desarrolla en forma imponente en la Real 
Audiencia de Quito, creando un estilo característico que se define por la expresión de  emociones y 
gestos auténticos, la alusión al entorno local por medio de paisajes, vestimentas, elementos de la 
flora y fauna, todo esto impregnado de contenido teológico y filosófico para la  catequesis,  y en las 
formas y normas de concebir al mundo, además también radica en  la existencia humana en un 
momento histórico preciso (Historia del arte ecuatoriano,1977, III-26, p. 14). El arte colonial 
quiteño está conformado por un conjunto de manifestaciones artísticas y de artistas que se 
desarrolló en la Real Audiencia de Quito y  como  una forma de producción artística y económica, 
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que a través  del arte reflejó el momento histórico del pueblo, así como la representación de 
ideologías y creencias (Cisneros Chacón, 2010, p.1). Sin embargo la Escuela Quiteña, al ser 
fundada prácticamente al mismo tiempo que la ciudad, muestra en su evolución un especial apego 
al Manierismo ya que corresponde a una de ―las regiones más europeizadas, como Quito‖ (Castedo, 
1988, p. 220). ―Un europeísmo de tierra adentro sella de manera indeleble las Artes de los siglos 
XVII y XVIII. En pocas partes de Iberoamérica encontraremos una ligazón tan fuerte entre las 
esencias artísticas de la Audiencia de Quito y su raíz europea directa‖ (Castedo, 1988, p. 283). 
La Escuela Quiteña es, por lo tanto, una legítima expresión de la nueva significación cultural del 
mundo hispanoamericano mestizo: mezcla de estilos, de corrientes, de lenguajes, de razas, de 
culturas. Expresión de una Latinoamérica que, en tiempos de la Colonia, ha nacido ya con un 
propio lenguaje estético.  
 
Dos misioneros flamencos, Fray Pedro Gosseal y Fray Jodoco Ricke, formaron albañiles, 
carpinteros, herreros, canteros, pintores y músicos. Trajeron además, artífices del Perú y de 
Flandes que trabajaron en la fábrica y decoración del convento e iglesia de San Francisco. 
Representante de la escuela romana en Quito fue Fray Pedro Bedón, mestizo nacido en la 
propia ciudad e iniciador de una suerte de escuela local que con el tiempo se dio en llamar 
escuela Quiteña.  
También durante la segunda mitad del siglo llegaron a Quito varios imagineros 
españoles, entre otros, Diego de Robles y Luis de Ribera, que abrieron taller y crearon 
ciertos arquetipos; tal calidad les corresponde, más que por su valía, corresponder a los 
ideales de mayor solicitación. Casi todos los imagineros quiteños que ganarían justa fama 
al siglo siguiente eran indios o mestizos, a pesar de lo cual no hallamos en sus obras rasgo 
alguno de este trasfondo (Castedo, 1988, p. 229). 
 
 
3.4. El barroco  en el arte quiteño 
 
El Barroco Quiteño abarcó los territorios de la antigua Real Audiencia de Quito, ubicados en el 
altiplano quiteño y los Andes, desde Pasto en Colombia, hasta Cajamarca en Perú; a nivel artístico 
se  lo denominó como la  "Escuela Quiteña"  ya que desde un principio se introduce en el panorama 
de la plástica colonial con creaciones que fusionan las representaciones indígenas quichwas  
(Salazar, 2011); este arte fue empleado como instrumento didáctico y evangelizador por parte de  
las misiones religiosas,  obedeciendo a ciertas normas éticas y estéticas enmarcadas en la 
circunstancia histórica de la pacificación de los pueblos locales y la posterior colonización. La 
escuela posteriormente hace uso del arte clásico, del que tomó ciertos elementos, como  la  
presencia de la naturaleza y  la expresión de  las emociones.  
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El arte Barroco nació, entonces, a partir de los impulsos mediterráneos, católicos, tridentinos, y 
misionales y se distribuyó por América por medio de la fe cristiana y las bellas artes, iluminando la 
mente de los primitivos a través de imágenes, ya que el mundo americano adoraba a la naturaleza, 
como por ejemplo, a los árboles, plantas, flores, animales, montañas, rocas; y los evangelizadores 
se encargaron de tomar estos elementos  para darles un nuevo sentido de luz por medio de la 
palabra evangélica, es así cómo el arte Barroco expresó sus ideas mediante elementos y, gracias a 
la teología se transformaron los símbolos y la naturaleza americana; se elevó hacia un nivel más 
alto que es la inteligencia, y este conocimiento ayudó a impartir la catequesis oral y posteriormente 
su arte (Historia del arte ecuatoriano, 1977, III-26, pp. 6-13). 
 
El barroco se instituyó como un lenguaje universal de la fe, de la existencia civilista, de los 
empeños vecinales, de sensibilidad mestiza, de la fusión cultural. Y así instituido por un 
consenso claro y dominante, apareció en toda la Real Audiencia de Quito y se sentó su 
reinado durante dos siglos, o algo más El barroco de la escuela quiteña fue una manera de 
estar el alma colectiva, un modo de buscar a Dios, un método de expresar la concepción  
del mundo, un lenguaje de variado son y colorido (Historia del arte ecuatoriano, 1977, III- 
26, p.13). 

El arte barroco en Quito se caracterizó, entonces,  por el uso de imágenes con rasgos mestizos, 
atuendos de la localidad, costumbres ancestrales aborígenes; sus escenas están en armonía con el  
paisaje andino; la presencia de fauna local contiene animales como llamas, cuyes, monos, 
zarigüeyas, tapires, felinos; en la flora nativa en cambio se encuentran guirnaldas, bordados, 
incrustaciones, platería, tallas; al igual que las plantas vernáculas que fueron las que remplazaron  
la iconografía tradicional europea, y los personajes están conformes a las costumbres propias de la 
región (Salazar, 2011). 
 
3.4.1. Escultura 
 
La escultura quiteña tuvo desde un principio sus propias características, como una rica imaginación 
en el momento de representar las posiciones de los personajes, la dulzura de los gestos, la pasión en 
las expresiones, lo cual le da una personalidad propia en el contexto del arte hispanoamericano. El 
estilo, además está marcado por un gusto por lo dinámico, lo alegre, lo trágico,  conforme a las 
costumbres y a la personalidad quiteñas; es así como en el arte se delatan  aspectos relacionados 
con  la moral, lo social, lo estético, lo económico y lo religioso; por otra parte, también tuvo 
relación con elementos de estéticas exóticas, traídas a América por los sacerdotes evangelizadores 
que, antes de llegar al continente, ya habían llegado a tierras lejanas y se habían nutrido del arte de 
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otros pueblos, en esculturas y en tallas de altares y pulpitos se hallan elementos ornamentales 
chinos, japoneses y filipinos (Historia del arte ecuatoriano, 1977, III-26, pp. 14-15); Así, 
 
… en el tallado y en la ornamentación de los altares y de los pulpitos, en las 
molduras y en las draperías ostentosas de los santos, se acumulan finas y 
numerosas técnicas primorosas y efectivas, que no fueron usadas por los 
escultores sevillanos, guardianes celosos de la antigua ornamentación mudéjar 
(Historia del arte ecuatoriano, 1977, III-26, pp. 15-16). 
 
De otro modo, la escultura y la talla nos ofrecen una gran proporción de brillos, metales, 
colorines con técnicas de dorar, platear y sombrear que son un atributo de la artesanía 
oriental, y los personajes creados poseen movimientos corporales que están en relación a 
los estados del alma  y a los sentimientos; por otra parte, las temáticas se encuentran en 
relación a lo cotidiano y profano, haciendo de los santos y de los efigies como imágenes 
sagradas con relación a lo virginal, angelical y sin perder  su naturaleza (Historia del arte 
ecuatoriano, 1977, III-26, pp. 16-17). 
 
 
Fig. 18. Nacimiento (Bernardo de Legarda, Escuela Quiteña, Siglo XVIII, La Colonia) 
Técnica: Madera tallada, encarnada, policromada y estofada, con súper base de plata, sombreros en 
seda cristalina deshilachada. Medidas: 34 x 47 cm, aproximadamente. 
Fuente: ―La Colonia‖, s/f, http://www.bce.fin.ec/colonia5.php 
 
Durante el siglo XVI y XVII, se utilizó la imaginería  para esculpir figuras de carácter religioso 
utilizando una técnica especializada; era necesario aplicar un instrumento eficaz  de evangelización 
y cristianización para la población indígena, negra y mestiza y de ese modo asegurar el 
mantenimiento de los territorios y del poder político y económico logrados con la invasión y con la 
Conquista. ―La europeización de América, y, por consiguiente, del Ecuador, se fue perfeccionando 
a través de la enseñanza religiosa‖ (Moreno Proaño, 1983, p. 26). A finales del siglo XVI, Diego de 
Robles sobresale como ―el primer imaginero que popularizó el culto de Nuestra Señora de 
Guadalupe en los Santuarios de Guápulo y el Quinche‖ (Vargas, 1978, p. 68).  
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Se debe recordar que este tipo de planteamiento se encontraba arraigado en la tradición de la 
Iglesia,  Santo Tomás respaldó el uso de imágenes  de Cristo y de santos  con la finalidad de 
instruir  a los ignorantes,  para que se graben de manera fácil en la memoria de los fieles y para que 
exista la devoción de los mismos (Historia del arte ecuatoriano, 1977, I-23, p.195). Es más, ―el uso 
de las imágenes tiene una triple finalidad: primero, representar las verdades para facilitar su 
comprensión; segundo, facilitar el recuerdo de los hechos pasados, y, tercero, estimular el 
sentimiento religioso‖ (Vargas, 1978, 67). 
 
El arte quiteño del siglo XVI al XVIII es una versión del catolicismo contra-reformista europeo,  
que elabora un lenguaje tanto  teológico como artístico, con  representaciones ricamente 
ornamentadas propias del barroco con alegorías mitológicas antiguas mezcladas con algunos mitos 
aborígenes; los artistas y artesanos se organizaron alrededor de talleres en los cuales trabajaron y  
enseñaron sus oficios. En los talleres, estructurados jerárquicamente, estaba el maestro imaginero o 
escultor, los oficiales y los aprendices y su  trabajo se empeñaba en la madera y sus múltiples 
procesos: tallado,  pulido, recubrimiento con oro o plata, policromía; el trabajo de la escultura se 
dividía en los siguientes oficios artesanales, conocidos como obradores: 
  
1. Escultura: retablos, púlpitos y revestimientos de madera. 
2. Talla: bajo, medio y altos relieves. 
3. Imaginería: especializada en la escultura de figuras de madera de pequeño y medio formato, 
casi siempre policromadas. La gran mayoría eran religiosas, pero también se realizó un mínimo 
de arte con tema profano, como por ejemplo escenas populares o costumbristas, casi siempre 
para formar parte de pesebres navideños.   
4. Lacería y carpintería: trabajo de talla labrada ornamental, especialmente para muebles, 
artesonados y celosías (Albornoz Escudero, 2000, pp. 33-34). 
 
La imaginería en madera policromada, imitativa o naturalista, arte escultórico 
puesto al servicio del culto cristiano; representa a la Trinidad, a la Virgen y a los 
santos, con una gran dosis de realismo sin olvidarse de dotarles de cierto efecto 
idealista. El artista, antes conocido  tal vez como artesano, creó sus obras 
impregnadas de misticismo, a tal punto, que más que buscar la belleza en ellas, 
buscó despertar la fe en quienes las observan (Albornoz Escudero, 2000, p. 35). 
 
En la colonia se destaca el trabajo anónimo de cientos de obreros que  tenían diferentes funciones y 
conocimientos, un trabajo realizado en equipo y en excelente coordinación:   
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Debieron emplearse en los trabajos de construcción (…) luego venían los revestimientos 
del templo en su decoración interior, el mobiliario y la confesión de los altares tallados y 
cubiertos con ―pan de oro‖ y  finalmente los cuadros con diferentes motivaciones como 
milagros de los santos crucifijos, descendimientos, escenas de Pasión de Cristo (Valencia, 
2006, p. 69). 
 
Entre los múltiples oficios del arte quiteño, estaban también los artistas, pintores y escultores, entre 
ellos se destaca Bernardo de Legarda, por su gran contribución a la técnica del tallado, por lo que 
es considerado como uno de los grandes escultores del barroquismo quiteño durante el siglo XVIII; 
el otro gran escultor es Caspicara. ―A Legarda se lo conoce por su gran alegría en su trabajo. 
Resultó el reverso de  la expresión de Caspicara; si este era triste, Legarda traía la alegría‖ 
(Valencia, 2006, p. 145). En el siglo XVIII el barroco quiteño se expresa en las fachadas y altares 
internos de los templos y retablos del siglo anterior, en el que se mezclan los elementos de la 
arquitectura renacentista y clásica a los elementos ornamentales mudéjares, barrocos y locales, ya 
sea en la escultura en piedra, madera o las yeserías. Evidentemente, esta decoración tallada y 
esculpida debió  respetar el diseño estructural original. 
 
3.4.2.  Caspicara 
 
 
                            
Fig. 19. Caspicara, Dragón (Puma) de Caspicara 
                                         Fuente: Román, 2000 
 
Considerado como el sucesor de Legarda; Manuel Chili o Caspicara fue un escultor indígena 
posiblemente nacido en Quito (1723-1796), artista de la imaginería barroca, cuyas obras están 
realizadas con motivos religiosos en madera y en mármol (―Centro‖, s/f); por otra parte, poseen 
como característica la notable delicadeza y finura de  expresiones, al igual que en los detalles, tal  
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como se puede apreciar en las imágenes de Las  Virtudes  y el grupo Sábana Santa que se 
encuentran en la Catedral de Quito y en la iglesia de San Francisco, respectivamente.  El grupo del 
Tránsito, en el Museo Franciscano, así como  la Virgen del Carmen y San José. Son 
particularmente identificables sus Cristos, de finas líneas anatómicas y pieles suaves, con gestos de 
dolor y dulzura. También son muy valoradas sus miniaturas, gracias a un trabajo de elevado 
virtuosismo técnico que pone en evidencia el dominio del cincel sobre la madera y el dominio de la 
policromía. Ya que sus obras no se caracterizan por la fuerza o por el contrastante volumen, se 
suele atribuir a ellas un carácter sensual. ―En consecuencia, todas las obras desarrolladas por 
Caspicara están minuciosamente detalladas y armonizadas‖ (Historia del  arte ecuatoriano, 1977, 
III–29, pp. 67-71). 
Ya que Caspicara fue un maestro de raigambre indígena, no es desestimable la consideración de 
que en sus obras haya plasmado, un poco clandestina y hasta subversivamente el dolor de la 
explotación vivida en carne propio, como expresión de la situación de toda una clase social 
desamparada y maltratada por las injusticias de la organización social, política y económica de 
tiempos de la colonia. Sus obras serían, entonces la expresión de sus sentimientos profundos como 
artista y como hombre indígena de su tiempo. En la figura 19 ―Dragón-Puma‖, se puede apreciar la 
necesidad de Caspicara de dejar salir a flote algo de ese dolor por medio de una figura que 
sincretiza dos seres fantásticos y terribles para las dos culturas. Tal vez para Caspicara, 
representante de la cultura india, el puma, felino mítico por excelencia en tiempos del mundo 
precolombino, estaba vivo y furioso. No se debe olvidar que los tiempos de Caspicara fueron 
también los tiempos de varios levantamientos indígenas históricos, como el de José Gabriel 
Condorcanqui, autodenominado Tupac-Amaru, en honor al último Inca, descuartizado varios siglos 
atrás. La cruz y el puma como símbolos de poder,  son bien descritos por una narración de ese 
tiempo:  
Pizarro resolvió enviar a tierra al astrónomo Pedro de Candia, acompañado de algunos 
hombres, con la misión de recoger las informaciones necesarias para un desembarco 
próximo. Con su espada al cinto, su celada y su escudo, y una inmensa cota de malla que le 
llegaba hasta las rodillas, entró el gigante barbudo en Túmbez, llevando en las manos una 
cruz de palo de más de vara de medir en alto, en la cual fiaba, más que en sus armas. Los 
indios echaron sobre él dos pumas reales--que les había regalado Atahualpa—y se produjo 
entonces un hecho inaudito: apenas el gigante recubierto de hierro tocó a las fieras con la 
cruz, se tendieron éstas a sus pies, lamiéndolos mansamente (Barriga López, 1984, p. 107). 
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Fig. 20. Caspicara, Cristo yacente 
Fuente: Román, 2000 
 
Como comenta Moreno Proaño, Caspicara desarrolló una expresión desolada de tristeza con un 
sentido de unidad incomparable, por lo que bien podía  ser obra del vivir individual con un 
patetismo y dolor, pero la Colonia se encarga de que estás obras se desarrollaren como una sola 
unidad. Otras características importantes también son el quietismo plástico, la sensación dinámica, 
la pasión vertiginosa y la pureza estática, pero el arte durante la Colonia es más considerado como 
una artesanía  hecha a destajo y anónima, el artista era un obrero y se limitaba su fuego creador, la 
vanidad de la sangre y del dinero; estaba sometido  a caprichos de quienes eran los encargados de 
encomendar las obras; sin embargo, Caspicara dejó numerosas obras que se encuentran en 
diferentes iglesias y conventos de Quito, ubicadas en diferentes colecciones particulares que han 
llegado más allá  de los limites nacionales debido a su técnica preciosista, y al buen manejo de 
proporciones y formas anatómicas con expresiones trágicas, patéticas, dolorosas y plácidas, y en el 
caso de los niños Jesús, llegaba a ser hasta gozosa. Sus obras lograron alcanzar  una extraordinaria  
expresión humana en la representación de la muerte (Moreno Proaño, 1976, pp. 21-22). 
Al ser uno de los artistas coloniales cuya personalidad artística es claramente identificable, y cuya 
calidad notoria hace parte de la identidad artística nacional, Caspicara puede haber influenciado en 
otros artistas ecuatorianos como Nelson Román, Guayasamín y otros. En palabras de Hernán A. 
Andrade S. J., quien dice: 
 
Sus obras han inspirado a Román y le han permitido  introducirse en el estudio 
anatómico, el movimiento, la expresividad y la sensualidad de sus figuras, para lo 
cual Román explora variadas técnicas: de la acuarela pasa al pastel, al carboncillo, 
sanguina, el óleo; parte de allí e inicia un proceso de creación inspirado 
fundamentalmente en la presencia de Cristo, la negación de la muerte a través de la 
redención; y la continua comunicación del cielo y la tierra teniendo como centro el 
árbol de la vida que comunica con su savia (Román, 2000). 
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CAPÍTULO IV 
EL MURAL PICTÓRICO CERÁMICO EN MI OBRA 
 
4.1. Definición de cerámica 
 
La cerámica se deriva del griego keremos = ―sustancia quemada o vasija de tierra‖; se aplica en 
diferentes campos, tales como las industrias de silicatos, a los artículos o recubiertos que están 
hechos a base de materiales inorgánicos y no metálicos que se fijan mediante el calor a 
temperaturas altas (Fournier, 1981, p. 73); como tal es un arte y una ciencia ya que expresa  
sentimientos, es una intuición de formas, es el reflejo del artista o artesano, es la creación de obras 
plasmadas a través del barro,  sometido  a una acción de fuego y temperatura elevada y que toma 
un aspecto pétreo, su fabricación está orientada hacia la creación de vasos, figuras, esculturas y 
murales artísticos. La cerámica artística ha estado presente en la historia de la humanidad desde los 
tiempos más remotos.  
 
4.2. Mural cerámico 
 
Su origen es muy antiguo ya que se encuentra desde las civilizaciones mesopotámica, egipcia, 
etrusca, árabe, renacentista,  hasta nuestros tiempos (Chavarria, 2006, p. 73). Su ejecución consiste 
en la elaboración de formas volumétricas  o tridimensionales que no se desprenden en su totalidad 
del muro  por una de sus caras; sus formas o relieves pueden ser de mayor o menor volumen y de 
mayor o menor elevación; por otra parte, puede también haber murales en alto, bajo o medio 
relieve, es decir que un mural escultórico cerámico puede estar compuesto de diversas 
composiciones (Fernández Chiti, A 2011, p. 202); el relieve contiene una saliente  a partir de un 
plano de fondo que en muchas ocasiones es el muro de los edificios (González, 1986, p. 34), es por 
esto que dependiendo de su elevación o su volumen, el relieve se  puede dividir en: 
 Bajo-relieve: Las figuras sobresalen del plano con menos de la mitad del volumen.  
 Alto-relieve: Las figuras sobresalen con más de la mitad de su volumen.  
 Medio-relieve: Las figuras sobresalen con la mitad de su volumen.  
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En el caso del mural cerámico más utilizado en nuestro medio se debe mencionar también al mural 
realizado sobre baldosas industriales, que sirven como soporte para la pintura que es aplicada con 
pigmentos (de bajo cubierta y posteriormente sobre cubierta). Este tipo de baldosas industriales 
suele ser de color rojo, ya que son las que facilitan conseguir el bizcocho. Los formatos de los 
murales pictóricos no necesariamente deben ser similares a los cuadros ya que lo importante es el 
tratamiento y organización de las formas (Fernández Chiti, A 2011, pp. 202-203). 
 
El interés del mural cerámico radica, entre otras cosas, en la posibilidad de interacción con la 
arquitectura, ya que su razón de ser se justifica en un contexto arquitectónico, sea de interior o 
exterior. En esa medida, la cerámica dialoga con los espacios creados por la arquitectura, 
convirtiéndose en un elemento no sólo de ornamento, sino de cualificación estética de la 
arquitectura. En nuestro medio, el mural cerámico adquiere valor en las últimas décadas, 
pudiéndose mencionar algunos casos representativos. La cátedra de Cerámica de la Facultad de 
Artes, en la Universidad Central ha hecho importantes empeños para la difusión del mural 
cerámico en el medio.  
 
4.3.  Materiales  aplicados en la elaboración del mural pictórico cerámico 
4.3.1. Baldosas cerámicas 
 
Son placas delgadas que se usan para el  revestimiento de arcillas y paredes, su fabricación se da a 
partir de la combinación de arcillas y materias primas inorgánicas que se someten a un proceso de 
molienda y amasado que posteriormente serán moldeadas, secadas y cocidas a una temperatura 
adecuada de modo que adquieran ciertas propiedades requeridas, así la baldosas cerámicas pueden 
ser de cocción roja o bien de cocción blanca, dependiendo de las necesidades. Las baldosas 
también son piezas cerámicas impermeables compuestas por un soporte cerámico, de naturaleza 
arcillosa que pueden estar con o sin un recubrimiento vítreo, es decir, que pueden ser o no 
esmaltadas; en el caso de las baldosas no esmaltadas su cocción es única y en las baldosas 
esmaltadas contienen una cubierta vitrificable que pueden tener bi-cocción o mono-cocción 
(―Lección 10‖, s/f). 
Para la fabricación de baldosas de debe seguir cierto procedimiento: 
 
1. Preparación de materias primas 
2. Molienda en húmedo 
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3. Atomización 
4. Prensado 
5. Secado 
6. Primera cocción (bizcocho) sin esmalte 
7. Segunda cocción con esmalte 
 
 
 
Fig. 21. Procesos de fabricación de baldosas cerámicas 
Fuente: ―Lección 10‖, s/f, 
http://cursotics.milaulas.com/pluginfile.php/52/mod_resource/content/2/Leccion10.BaldosasCeram
icas.pdf 
 
4.3.2. Engobe 
 
Es una arcilla blanca que se aplica sobre otra arcilla para cubrir los poros y modificar su color, su 
aplicación favorece en medida que el proceso de vidriado contribuye a la fijación de los óxidos y 
colorantes, pero al ser aplicado el engobe debe mantener la misma contracción que la arcilla; por 
otra parte tenemos que, el engobe al igual que las arcillas, presenta plasticidad y refracción y su 
composición puede ser: 
Arcilla Blanca 60-70% 
Caolín 15-20% 
Cuarzo 5-10% 
Feldespato 10% 
 
Tabla 1. Composición del engobe 
Fuente: Ros i Frigola, 2005, p. 110 
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A través de las arcillas se regula la plasticidad y a través del cuarzo, caolín, y feldespato se regula 
la refracción; los engobes son de mono-cocción a las cuales se aplican sobre arcillas húmedas de 
consistencia dura pero de color húmedo (Ros i Frigola, 2005, p. 110), es decir, en un estado de 
cuero que es un estado de la arcilla donde ya no se puede trabajar por medios plásticos pero que 
aún se puede marcar con la uña, por lo que la arcilla se encuentra en un estado firme (Colbeck, 
1989, p. 9). Por otra parte tenemos a los engobes de bi-cocción que se aplican  sobre arcillas secas 
o piezas ya bizcochadas; en el engobe de mono-cocción se aplica por lo general mediante una 
esponja ya que por pulverización no se las podría aplicar ya que la arcilla aún esta húmeda por la 
cual no tiene una suficiente fijación. Los engobes por otra parte presentan un material fundente, 
como la frita, el feldespato o el carbonato de cálcico,  el cual les permite fijarse firmemente en la 
pieza al momento de la cocción y dependiendo de la proporción del fundente, hace que el engobe 
sea más o menos brillante por lo que el color del engobe es más o menos intenso en su tonalidad   
(Ros i Frigola, 2005, p. 110); así, ―los engobes son, por lo tanto, arcillas liquidas que enmascaran el 
color natural de la arcilla empleada para fabricar el objeto. El color natural del engobe puede ser 
modificado añadiendo una cierta cantidad de óxido colorante (del 2 al 10%)‖ (Caruso, 1986, p. 
137). 
 
4.3.3. Cuerda Seca 
 
Es una técnica cerámica que se  utiliza para decorar azulejos por medio de esmaltes; la aplicación 
de dicha técnica consiste en transcribir un dibujo a la baldosa de modo en que se perfilan los 
contornos del dibujo ya sea con grafito u óxido de manganeso que se encuentre en una suspensión 
grasa y de este modo se rellena cada zona de color con el esmalte elegido por lo que en el dibujo se 
observa diferentes partes que quedan en relieve, ya al culminar de rellenar todas las zonas, se 
cuece  en un horno cerámico (―Sur Artesanos‖, 2013). 
 
 
Fig. 22. Mural pictórico y cuerda seca 
Fuente: ―Sur Artesanos‖, 2013, http://surartesanos.blogspot.com/2013/09/cuerda-seca.html 
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4.3.4. Vidriados 
 
Según Ros i Frigola (2005), los vidriados contienen, por lo general, una capa brillante y 
transparente que cubre a los objetos cerámicos, sus capas son finas  y de vidrio fundido el cual se 
aplica sobre la pasta cerámica para impermeabilizarla; a nivel cerámico se utilizan diferentes 
términos  para definir a la cubierta vítrea tales como vidriado, cubierta, barniz o esmalte que solo 
poseen pequeñas diferencias pero al fin y al cabo poseen el mismo significado (p. 84).  
 Vidriado: Es una capa de vidrio que se prepara con diferentes mezclas y diferentes 
materiales por medio de la fusión. Su aplicación se realiza por medio de la fusión, y 
puede ser transparente, brillante o mate.  
 Cubierta: Se trata de vidriados transparentes colocados sobre el soporte cerámico que 
ya tiene algún tipo de decoración.  
 Barniz: Son aquellos vidriados transparentes o mates que ya poseen color. Se aplican 
en mono-cocción o bi-cocción. Su composición es con materiales que se vitrifican con 
la cocción y son de buena estabilidad y resistencia.  
 Esmalte: se trata de vidriados de calidad opaca, son pigmentos aplicados sobre el 
barniz.  
 
 
 
4.4. Elaboración del mural pictórico cerámico  
 
Para desarrollar el mural pictórico como proyecto de trabajo de fin de carrera en la Facultad de 
Artes de la Universidad Central, se  ha utilizado la cerámica como medio de expresión artística.  
El interés principal de este proyecto se centra en el estudio de las festividades y celebraciones de 
las comunidades del Valle del río Monjas o río Vellorita. La investigación pasó por una primera 
fase de recopilación de información de posible interés, ya sea por medio de entrevistas a habitantes, 
como por medio de fotografías. En este proceso se descubrió que muchos elementos culturales 
locales resultaban de especial interés social y cultural, ya que la fiesta popular congrega a la 
población y tiene la capacidad de brindar esperanza y alegría a los pueblos.  
 
La investigación se enfoca, entonces, en la Parroquia Pomasqui, vivida como habitante en primera 
persona desde la infancia. De la Parroquia Pomasqui se ha querido representar la fiesta popular, es 
en ese momento en el que se identifica a dos personajes que forman parte de la cultura local y que 
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resultan de especial interés iconográfico: el Puma, del que se deriva el nombre mismo de 
―Pomasqui‖ y El Señor del Árbol, imagen religiosa tradicionalmente simbólica, identificada con la 
peregrinación. Por este motivo, en la realización práctica del mural cerámico se utilizó a estos dos 
elementos locales de interés cultural, ya sea antropológico como histórico.  
 
A continuación se describe el procedimiento de la elaboración,  uso de materiales y técnicas que 
entran en la elaboración de dicho trabajo. 
 
4.4.1.  Elaboración y aplicación del engobe 
 
Preparación de los engobes: 
1. En la preparación de un engobe puede tomarse la siguiente composición según Caruso:  
(Caruso, 1986, p. 139): 
 
Caolín  40-45% 
Sílice  20-25% 
Calcio 0-10% 
 
Tabla 2. Elaboración de un engobe 
Fuente: Caruso, 1986, p.139 
 
2. En el caso del mural pictórico cerámico se ha utilizado un engobe blanco, aplicado en 
la baldosa roja bizcochada como base y fondo del trabajo, en donde se aplica el dibujo 
y posteriormente la cuerda seca, dando forma a la composición temática del mural, con 
colores esmaltados, sean mates, transparentes, u opacos, junto a los brillantes para dar 
los efectos y expresividad artística, dando los toques de la delicadeza del esmalte 
cerámico.  Su fórmula es: 
 
 
Arcilla blanca o barbotina 70% 
Frita (Fundente) 30% 
Agua 40% 
 
Tabla 3. Fórmula compositiva del engobe blanco 
Fuente: Práctica en el taller de la Facultad de Artes (FAUCE) 
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Pasos para elaborar el engobe: 
1. Se utilizan arcillas blancas, coloreadas o ferrosas que se encuentren en estado seco. 
2. Se pesa, y se tamiza 
3. Si el engobe es de algún color, se añade el óxido o pigmento cerámico 
4. Para aumentar la fluidez de la arcilla se añade el silicato o carbonato sódico en un 
0,3%. 
5. Se añade el agua para alcanzar la densidad necesaria (Caruso, 1986, p. 137). 
 
Aplicación del engobe: 
1. Se limpian las baldosas con una esponja y agua y se las deja secar para que no existan 
restos de suciedad que contaminen al engobe. 
2. El engobe se aplica en estado de cuero si la arcilla es arenosa y si la arcilla es plástica 
se la puede aplicar en un estado seco; en el caso del mural pictórico se aplica  de dos a 
tres capas de engobe blanco sobre las baldosas bizcochadas (Caruso, 1986, p. 139). 
 
4.4.2. Elaboración y aplicación de la cuerda seca 
 
Elaboración de la cuerda seca: 
 
1. Para elaborar la cuerda seca utilizamos los siguientes  fórmulas y materiales: 
 
Óxido de Manganeso 33,33% 
Barniz de retoque 33,33% 
Frita 33,33% 
 
Tabla 4. Composición de cuerda seca 
Fuente: Práctica en el taller de la Facultad  de Artes (FAUCE) 
 
Pasos para elaborar la cuerda seca: 
1. Se pesan y se mezclan en seco el óxido de manganeso y la frita. 
2. En un mortero se deposita la mezcla y se añade una cantidad mínima de grasa; aceite de 
linaza o barniz que permita dibujar.  
3. Para que la cuerda seca tengan fluidez se le puede añadir aguarrás o trementina (Rosen de 
Cañabate, 2013, p. 4). 
 
Aplicación de la cuerda seca: 
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1. Sobre la baldosa aplicada previamente el engobe se trazar el contorno del dibujo.  
2. Se delinea los contornos con la cuerda seca para que repele el color al momento de la 
aplicación de los esmaltes y de este modo no salga del lugar al cual le corresponde dicho 
color.  
3. A través de un pincel aplicamos la cuerda seca que previamente ha sido tamizada 
(Vicentiz, s/f). 
 
4.4.3. Elaboración y aplicación de los esmaltes 
 
Según Zamora (2008), los esmaltes cerámicos se encuentran compuestos de un vitrificante que 
consiste de la sílice y un fundente que puede ser el plomo o el bórax; gracias a la unión de estos dos 
elementos se produce un vidrio transparente y si se le añade algún óxido tendrá una diferente 
coloración (p. 20). 
Preparación de los esmaltes; fórmulas y materiales  utilizados: 
 
 Rojos de cromo 
El color resultante es un esmalte anaranjado brillante que se debe aplicar sobre una pasta o un 
engobe blanco (Zamora, 2008, p. 130) y su composición es:  
 
Frita 2001 83% 
Sílice 5% 
Caolín 4% 
Óxido de estaño 1% 
Cromo de plomo 6% 
Carbonato de calcio  1% 
Temperatura de calcinación 880ºC 
 
Tabla 5. Fórmula compositiva del rojo de cromo 
Fuente: Zamora, 2008, p.129 
 
 Morados de manganeso 
El color resultante es un esmalte morado ciruela en vidriados plúmbicos, pero en alcalinos se 
obtiene un morado claro y su composición es: 
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Carbonato de potasio 66% 
Dióxido de manganeso 2% 
Oxido de silicio 32% 
Temperatura de calcinación 990ºC 
 
Tabla 6. Fórmula compositiva del morado de manganeso 
Fuente: Zamora, 2008, p. 141 
 
 Esmalte azul cobalto 1  
El color resultante es un esmalte azul oscuro y su composición es: 
 
Óxido de cobalto 40% 
Cuarzo (Sílice) 20% 
Feldespato 40% 
Temperatura de 
Calcinación 
1000ºC 
 
Tabla 7. Fórmula compositiva del azul cobalto 1 
Fuente: Zamora, 2008, p. 143 
 
 
 Esmalte azul cobalto 2  
La temperatura de este esmalte varía entre 1000 y 1100ᵒC; el color resultante, es un azul 
claro (Zamora, 2008, p. 144) y su composición es: 
 
Alúmina 50% 
Óxido de estaño 39% 
Óxido de Cinc 9,5% 
Carbonato cobalto 5,5% 
Temperatura de Calcinación 1000 a 1100ºC 
 
Tabla 8. Fórmula compositiva del azul cobalto 2 
Fuente: Zamora, 2008, p. 143 
 
 Esmalte verde de cromo 1 
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El color resultante del verde de cromo 1 es un verde claro medio, al cual se lo puede modificar  
añadiéndole óxido de antimonio, níquel o hierro y su aplicación va hasta al 5% (Zamora, 2008, p. 
147) y su composición es: 
 
Cuarzo Sílice 20% 
Óxido de Cromo 20% 
Caolín 10% 
Feldespato 30% 
Espato Flúor 20% 
Temperatura de Calcinación 1200ºC 
 
Tabla 9. Fórmula compositiva del verde de cromo 1 
Fuente: Zamora, 2008, p. 146) 
 
 Esmalte verde de cromo 2 
El color resultante del verde de cromo 2, es un verde hoja oscuro, por el cual es aconsejable utilizar 
del 1 al 4% (Zamora, 2008, p. 147) y su composición es: 
 
 
 
Óxido de Cromo 35% 
Caolín 65% 
Temperatura de Calcinación 1200ºC 
 
Tabla 10.  Fórmula compositiva del verde de cromo 2 
Fuente: Zamora, 2008, p. 146 
 
 Esmalte de amarillo de vanadio 
El color resultante del esmalte, es un amarillo de cromo con cocción de 960ºC, pero si la 
temperatura sube el color resultante será  un amarillo más claro (Zamora, 2008, p. 127) y su 
composición es: 
 
Silicato de Zirconio 85% 
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Pentóxido de Vanadio 12% 
Óxido  de Estaño 3,0% 
Temperatura de calcinación 1050ºC 
 
Tabla  11. Fórmula compositiva del amarillo de vanadio 
Fuente: Zamora, 2008, p. 127 
 
 
Preparación de los esmaltes: 
Se debe disponer de una balanza, un mortero, una probeta graduada y un tamizador: 
1. Se pesan los componentes  los cuales se van a moler en el mortero hasta conseguir una 
mezcla uniforme. 
2. Se toma una parte de la mezcla molida al cual se le añade óxidos o pigmentos 
cerámicos y se continúa con la molienda de modo que todos los materiales del esmalte 
lleguen a mezclarse uniformemente. 
3. Se le añade la cantidad de agua adecuada , a la que también se le puede añadir  tixotrol 
y se continúa moliendo; una vez terminada la dosificación se pasa por un tamiz; para 
una buena fusión del esmalte es recomendable mezclar los materiales en seco y 
después añadir el agua  (Chavarria, 2006, p. 76). 
 
 
 
Aplicación de los esmaltes: 
1. Para esmaltar  el mural pictórico se debe emplear pinceladas de cerda suave y con una 
buena carga. 
2. Se aplica el esmalte sobre el mural, desplazando el pincel de manera que suba y baje 
mientras cae el esmalte y sin arrastrarlo, a pulso. 
3.  Una vez esmaltada una zona puede desplazarse suavemente sobre el esmalte para alisar la 
capa. 
4. Se aplican tres capas de esmalte cada una irá en sentido contrario de modo que facilite su 
uniformidad.  
5. La aplicación de capa se hace cuando desaparece el agua superficial de la anterior pero 
estando húmeda todavía, ya que si la capa inferior se seca complemente, absorbe con 
mayor rapidez el agua de la siguiente aplicación, por lo que puede darse posibles 
cuarteamientos y poros (Vicentiz, s/f). 
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4.4.4. Cocción del mural 
 
La cocción es la etapa final de la elaboración del mural que consiste en un trabajo meticuloso y 
cuidadoso en el manejo de los materiales y las temperaturas. Se utilizan conos pirométricos de 
diferentes temperaturas, según sea necesario a la pieza en proceso. En el caso del mural del Puma y 
del Señor del Árbol, se hicieron tres quemas: la primera con un cono número 04 a una temperatura 
de 1060ᵒC; la segunda quema utiliza un cono número 06 a temperaturas de 1000ᵒC; la tercera 
quema usa cono 011 para una temperatura de 880ᵒC. 
 
Primera cocción: 
 Cocción de baldosas o bizcocho (1060°C) 
 
Segunda Cocción: 
 Esmaltes verde de cromo 1 y 2 (1200°C) 
 Esmalte morado de manganeso (990ᵒC) 
 Esmalte azul cobalto 1 y 2 (1000ᵒC) 
 Amarillo de vanadio (1050ᵒC) 
 
 
Tercera Cocción: 
 Rojos de cromo (880ᵒC) 
 
4.5.  ¿Cómo ha influenciado el mural cerámico en mi obra? 
El mural cerámico ha influenciado en mi obra en el uso de las formas, el color, las texturas, y sobre 
todo, en la cerámica como un medio de expresión artística. El mural cerámico contiene todos estos 
elementos, que son constitutivos en la composición, pero la materia con la que se realiza tiene una 
especial atracción a los sentidos ya que apela no solo a la vista sino también al tacto. La suavidad 
de la materia, el color terroso, o blancuzco, entre otras posibilidades y sensaciones, resultan de 
especial interés sea para quien realiza la obra, como para quien la observa.  
Se pueden destacar dos elementos primordiales para su realización: la forma y el color. La forma 
puede ser definida como la estructura de un objeto, y debe tomar en cuenta la orientación, la 
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ubicación en el espacio, la materia con la que está elaborada. De manera evidente, la forma es 
también el ―límite‖, ya que está dada por bordes, contornos, líneas y superficies que determinan la 
relación con interior y exterior. A nivel artístico, las formas son un producto de la intervención del 
artista sobre la materia (“Artes 4x.com‖, s/f). 
El color, en cambio, pertenece al mundo de la percepción visual, ya que se aloja en el fondo del 
ojo, la retina, que está formada por millones de células fotosensibles, encargadas de detectar las 
diversas longitudes de onda que proceden del exterior. De esa manera, las células sensibles a la luz 
recogen los distintos niveles del espectro lumínico para luego transformarlas en impulsos eléctricos 
que llegan al cerebro. El color también es una cualidad de las formas, que pueden cambiar su 
tonalidad mediante la luz ambiental, dándonos la posibilidad de expresar sensaciones, ideas y 
sentimientos; es decir que el color nos da la posibilidad de expresar nuestras obras con más libertad 
(―El color‖, s/f, pp. 81-82).  
Al aplicar estos dos elementos al lenguaje cerámico las posibilidades se multiplican, pudiendo 
combinarse forma y color en un producto que supera la sola policromía y la sola 
tridimensionalidad. La cerámica, como medio de expresión artística, nace en tiempos remotos, 
cuando el hombre siente la necesidad de utilizar el barro como material plástico, que sometido al 
calor, se solidifica. Es, por lo tanto, uno de los lenguajes plásticos más antiguos de la humanidad. 
Es necesario puntualizar que, esa misma plasticidad le confiere gran versatilidad, pudiendo 
utilizarse para una y mil formas y dimensiones, y que el hecho de ser realizada con la intervención 
de los elementos primordiales de la naturaleza: la tierra, el agua, el aire y el fuego,  no deja de 
conferirle un atractivo ineludible y una nobleza que sobrepasa el tiempo, la moda y los gustos.  
En el caso de la cultura artística ecuatoriana, la cerámica fue utilizada desde la antigüedad 
prehispánica, siendo el material predilecto del hombre antes de la llegada de los europeos. Culturas 
como Valdivia, Chorrera, Tolita, etc., dan amplias muestras de la maestría alcanzada por los 
artistas pre-hispánicos. Eso quiere decir que, la cerámica posee una amplia tradición en el Ecuador, 
una tradición que artistas y artesanos están llamados a continuar y perpetuar como expresión 
legítima de identidad y de cultura nacional.  
En lo referente al mural cerámico, el artista debe considerar como dato de vital relevancia, el lugar 
en el que éste va a ser colocado, así como las dimensiones. Depende de estos dos factores tanto la 
composición pictórica como el uso de color. La ubicación es determinante para la relación con el 
público al que está dirigida la obra, y eso, a su vez, está relacionado con el tema que el artista va a 
escoger, en vista de que se trata de una obra con carácter de pública. El entorno que rodea al 
espacio del montaje y exhibición también es un factor importante, ya que puede incidir en el 
proceso de percepción y recepción del mural. Por ejemplo, en la Fig. 23, tenemos a un relieve 
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cerámico que trata de la popular actividad de las peleas de gallos. Su exposición tiene que ir acorde 
con el lugar  donde se va a exhibir. De ninguna manera podría ir en una ―gallera‖ en donde se 
congregan las personas que intervienen en esta actividad como propietarios de los gallos o como 
espectadores. Claramente, la crueldad que retrata el mural va en contraposición del goce del 
público. A la vez, la técnica empleada consiste de un relieve medio en donde sobresale la mitad de 
las figuras, con espuelas hiperbólicas (Acaso, 2008, p. 99).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 23. Araceli Guachamín Yar. La crueldad de la Pelea de Gallos 
Fuente: Foto de Araceli Guachamín Yar, 2013 
 
 
En el caso de la Fig. 24, Yasuní, el soporte consiste en baldosas rojas bizcochadas, industriales, con 
dimensiones de 60 x 60 cm, que es parte de un mural mucho más grande de 300  x 120 cm, 
realizado en un colectivo de cinco estudiantes. 
 
El procedimiento es el mismo a seguir, como en el ejemplo que se ha mencionado en los ítems 4.4 
a 4.4.4, con menores diferencias en esmaltados y temperaturas de cocción. La experiencia de 
trabajo de grupo fue  de interés para el producto final, ya que permitió mostrar un mural de gran 
dimensión, difícil de elaborar individualmente. 
 
La temática fue elegida en relación a un tema de interés para la colectividad, por a la apremiante 
situación del medio ambiente en Ecuador y, más que nada, como una crítica a la futura explotación 
petrolera de una región tan delicada y rica en vida y multi-diversidad de especies. 
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Esta temática  anticipa el desarrollo de un nuevo mural cerámico como obra de fin de estudios,  en 
la  que entran en juego los símbolos de identidad y de ―poder‖ del valle de Pomasqui a lo largo de 
su historia. 
 
 
 
 
Fig. 24. Araceli Guachamín Yar. Yasuní (Mural pictórico) 
Fuente: Foto de Araceli Guachamín Yar, 2013 
 
4.6. Análisis de la obra 
 
Para el presente análisis, se han tomado en cuenta algunos aspectos y elementos que son 
importantes, tanto en la composición, como en la elaboración del mural, Cristo, el Árbol y el Puma 
en Pomasqui (2014). Las dimensiones del mural son de 300 x 450 cm. Esta obra cerámica está 
dedicada a la parroquia de Pomasqui, del Distrito Metropolitano de Quito. Se proyecta instalarla en 
una pared donde se encuentra un viejo mural de pintura acrílica al agua ya deteriorada por la 
intemperie y los rayos del sol (Fig. 25 y 27, centro derecha). 
 
 
54 
 
 
Fig. 25. Registro Civil y Biblioteca de Pomasqui, con vista del posible lugar (centro 
derecha) de la instalación del mural 
Fuente: Foto de Araceli Guachamín Yar, 2014 
 
 
Proyectando el mural en el edificio del Registro Civil y Biblioteca (Fig. 25), vemos que el mural es 
parte integral de la estructura, con un recorrido visual que lleva al espectador desde el frente 
izquierdo del edificio, con sus ventanales amplios y llenos de historia
2
 en una lectura  casi textual 
de la misma. ―Está colocado a favor de la lectura, es decir, está orientado de izquierda a derecha, 
que es la dirección que en Occidente se utiliza para leer y escribir‖ (Acaso, 2008, p. 26; Oida y 
Marshall, 2010, p. 99). La ubicación hace las veces de un escenario que se abre al público, en este 
caso, para mostrar algunos de los símbolos de su identidad y de su tradición. 
 
En la figura 26, ya podemos tener una visualización del anteproyecto como escenario donde el 
público se puede detener para reflexionar sobre la simbología de los elementos, y, naturalmente, 
para disfrutar de la obra de arte.  
 
 
                                                             
2
 Este edificio antiguamente era la Escuela el Quiteño Libre que ha sido restaurado para albergar al 
Registro Civil y a la Biblioteca. 
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Fig. 26. Vista panorámica del anteproyecto mural cerámico: Cristo, el Árbol y el Puma en 
Pomasqui 
Fuente: Foto y montaje de  Araceli Guachamín Yar, 2014 
 
 
 
Fig. 27. Vista frontal del espacio proyectado del mural cerámico: Cristo, el Árbol y el   Puma 
en Pomasqui 
Fuente: Foto de Araceli Guachamín Yar, 2014 
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Fig. 28.  Araceli Guachamín Yar. Vista frontal del anteproyecto mural cerámico: Cristo, el 
Árbol y el Puma en Pomasqui 
Fuente: Foto de Araceli Guachamín Yar, 2014 
 
 
En la figura 28, se ha realizado un montaje digital del anteproyecto con  la nueva propuesta 
muralista, esta propuesta nos conecta con el espacio público, con sus calles, plazas y lugares de 
congregación. 
 
4.6.1. Herramientas del lenguaje visual de la obra 
 
El lenguaje visual de la obra es un sistema de significación compuesto por códigos que al ser parte 
de la composición tienen la habilidad de ―enunciar mensajes y recibir información a través del 
sentido de la vista‖ (Acaso, 2008, p. 25).  Este sistema de comunicación transmite información  por 
medio de imágenes y no tienen el nivel de abstracción que presentan otros sistemas como la lectura 
y la escritura. El lenguaje visual es uno de los sistemas más antiguos de comunicación y es mucho 
más propenso a descifrarse por audiencias de varias culturas (Acaso, 2008, pp.  25-28). Este 
lenguaje se articula por medio de herramientas  ―con las  que construimos los significantes y 
significados de los mensajes y con las que organizamos, ordenamos y jerarquizamos esos 
elementos. A las primeras las llamamos herramientas de configuración, y a las segundas, 
herramientas de organización‖ (Acaso, 2008, p. 49).  
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4.6.1.1. Herramientas de configuración de la obra  
 
La configuración de la obra implica en todo lo que tiene que ver con los ―elementos de 
significación de la obra‖. En el plano denotativo las imágenes y figuras tienen su significado que se  
proyecta, por medio de  la metáfora,  hacia significados comunes, fácilmente comprensibles para el 
público y la colectividad, pues pueden ser interpretados a primera vista. Paralelamente,  en un nivel 
metafórico, los símbolos de poder local de Pomasqui,  encuentran una riqueza de significados que 
ilustran el imaginario del pueblo. En los capítulos II y III de este trabajo ya se realizó un análisis 
sobre los símbolos de poder engendrados en el ámbito de Pomasqui, estos símbolos de poder están 
vinculados  al sincretismo de la cultura popular local, a través de figuras emblemáticas como el 
Puma y  el Señor del Árbol.  
 
A parte de los aspectos simbólicos y semiológicos, es también importante la forma del mural 
cerámico; como herramientas de configuración formal de la obra, tenemos los siguientes 
elementos: 
 
4.6.1.1.1. El tamaño 
 
El mural Cristo, el Árbol y el Puma en Pomasqui, tiene una dimensión de 300x 450 cm. El tamaño 
mismo tiene un significado, ya que por estar proyectado para mostrarse en el exterior de un edificio  
público requiere de una visualidad amplia, una perspectiva y un formato adecuados. En general, el 
tamaño de la obra se selecciona tomando en cuenta el motivo, tema, la necesidad del artista, del 
público a quien va a ser dirigida y del lugar disponible para su exposición, sea permanente o 
temporal. ―El tamaño es función de la distancia que la separa del espectador.  El tamaño pequeño 
conviene a aquella obra destinada a la esfera de la vida privada, ya que, en cuanto objeto asible, 
permite una profunda relación afectiva. Pero cuando su tamaño aumenta debe dirigirse a la 
comunidad‖ (González, 1986, p. 39). 
 
Según Acaso (2008), las imágenes en un mural, o en cualquier arte pictórico, se pueden analizar 
desde tres puntos de vista: 
 Impacto psicológico 
 Efecto de notoriedad 
 La comodidad de manejo o de ubicación (pp. 51-54). 
 
Se produce un impacto psicológico cuando la obra predomina en su ambiente sobre los otros 
elementos circundantes y deja una huella en la memoria del espectador; de igual manera, puede 
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poseer un efecto de notoriedad,  por medio de una obra de gran formato o formas relevantes, que 
supere los límites de lo habitual; y también puede darse  el criterio de comodidad  o manejo de 
ubicación, que es de valor práctico y simbólico, ya que de ello va a depender la calidad de la 
precepción por parte del público y la cantidad de público que va a poder tener acceso al mismo. En 
este caso,  por tratarse de un mural cerámico pictórico, la ubicación es en un espacio público del 
Parque Central de Pomasqui, de modo que sea visible para toda la comunidad. 
 
4.6.1.1.2. La forma 
 
 
 
Fig. 29. Araceli Guachamín Yar. Cristo, el Árbol y el Puma en Pomasqui (engobe y cuerda 
seca) 
Fuente: Foto de Araceli Guachamín Yar, 2014 
 
 
En el ejemplo de la Fig. 29 se muestra el proceso de la aplicación del engobe blanco y de la cuerda 
seca, que son parte del proceso del diseño. Una vez acabada esta etapa de la distribución de los 
elementos en la superficie cerámica,  se procede a esmaltar y colocar las debidas texturas y 
tonalidades que conformarán la totalidad de la composición.  
―La forma es la determinación exterior de la materia, los limites exteriores del material visual‖ 
(Acaso, 2008, p. 54). Cada elemento de la composición tiene su perfil, su masa, su mancha que van 
a configurar la forma.  Existen dos ―puntos de vista extremos desde los cuales se puede enfocar la 
representación de las formas: el del contorno, directamente relacionado con la imagen mental de 
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ellas y con sus asociaciones táctiles, por un lado, y el de las manchas, estrechamente unido a la 
imagen visual formada en la retina, por otro" (Speed, 1944, p. 83). 
1. La forma del producto visual como objeto: 
Son las características visuales de los límites físicos de la representación visual y en las 
representaciones visuales se denomina (Acaso, 2008, p. 56): 
 Formato: Es la forma y la orientación del soporte que está dado por; 
 
o Adaptación del soporte: el mural está compuesto por una orientación horizontal. 
o Sentido de Lectura: que sigue el sistema occidental de lectura de izquierda a 
derecha. 
o Contenido  Simbólico 
 
2. La forma del contenido como producto visual: 
Se refiere a las características formales  de los elementos  que se encuentra dados por los limites; a 
estos elementos que el autor del mensaje le otorga un significado tanto en la forma del contorno 
visual y en la forma de los contornos de los objetos contenidos en la representación visual  (Acaso, 
2008, pp. 56-60) 
Las formas utilizadas en el mural combinan las formas orgánicas y geométricas ya que 
corresponden a la representación de un paisaje, en este paisaje es protagonista la  montaña conocida 
como el Pacpo, el río Vellorita o río Monjas, El Señor del Árbol de Pomasqui y el Puma, que son 
los símbolos más representativos de la Parroquia como colectividad. En estos símbolos, a su vez, se 
mezclan los elementos que conforman la identidad natural y paisajística con la tradición 
prehispánica y la simbología religiosa. Se trata, por lo tanto, de un mural que exalta el sincretismo 
y la riqueza cultural del mestizaje.  
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4.6.1.1.3. El color  
 
 
 
 
Fig. 30.  Araceli Guachamín Yar. Boceto de Cristo, el Árbol y el Puma en Pomasqui (dibujo y 
pintura) 
Fuente: Foto de Araceli Guachamín Yar, 2014 
 
 
El color es aquel que transmite  diferentes significados por medio del lenguaje visual (Acaso, 2008,   
p. 60); la interpretación de los colores y de la luz  está dada por  la percepción cultural  y posee un 
efecto psicológico sobre el espectador (Joly,  2009,  p. 111) y puede dar  diferentes significados en 
el momento de la interpretación, en este caso el mural está compuesto por diferentes colores como: 
 Anaranjado: Es un color cálido, que se acerca al espectador y en el mural da la sensación de 
movimiento. El centro de atención de la composición nos lleva hacia al Cristo por su color 
cálido y su forma   que se eleva en el espacio y quiere alcanzar su mayor esplendor; nace del 
árbol verde, de la vida, del Cristo del Quishuar, y se expande hacia lo más alto del mural— en 
donde se colocó un celeste para connotar el cielo infinito, celeste, azul y verde—este 
anaranjado que se entremezcla con el amarillo y el rojo, luz y sangre, se desplaza en 
connotación en un nivel cultural al Catequill, la luna menguante como garra de Puma, que une 
desde las Culturas Madres de América  y que Caspicara supo retomar.    
 Morado: Mezcla de rojo y azul ―de lucidez y de acción reflexiva, de equilibrio entre la tierra y 
el cielo, los sentidos y la mente, la pasión  y la inteligencia, el amor y la sabiduría‖ (Chevalier, 
et al. 1999, p. 1074). La madre y el niño, como unión entre el cielo y la tierra, por medio del 
Árbol del Señor, del Quishuar sagrado potencializa todos los significados. 
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 Azul: Este color nos lleva al agua que es la vida, al azul del cielo y el espacio que se configura 
en el vacío del aire. Es un color frío, el más frío de los colores y el más puro (Chevalier, et al. 
1999, p. 163). El azul en el mural, por virtud de su posición y tonos, une el cielo y la tierra: el 
agua y el firmamento. 
 Verde: Es un color tranquilizador, refrescante y humano, se representa por medio de  la llegada  
de la primavera especialmente en la naturaleza, como en el agua,  el color verde es el color de  
la esperanza y de la inmortalidad (Chevalier, 1999, et al., p. 1057). El verde está cubriendo 
como una veladura el panorama completo del mural, enfatizando la vida en el Árbol y en la 
tierra en la distancia creando fondos y distancias. 
 Amarillo: El amarillo es un color cálido, expansivo y ardiente; se encuentra representado  en 
los rayos del sol, es el color de la manifestación  de las divinidades,  de la eternidad como el 
oro (Chevalier, 1999, et al., p. 87). Este color es muy simbólico en los Andes por el sol, el 
Dorado, el imaginario de la cultura; es simbólico del poder. 
 
La composición del mural consiste en su mayoría de colores fríos con manchas de iluminación 
que hacen destacar los centros de interés que están, como ya habíamos dicho, en el Puma y en 
el Señor del Árbol, ambas figuras son tratadas, con colores cálidos que resaltan y se equilibran 
con la composición de fondo que usa colores fríos. Hay presencia de colores complementarios 
que se armonizan como amarillo con el anaranjado; el verde con el naranja; violeta con el 
verde. Estas combinaciones dan una sensación de movimiento y en un lugar como Pomasqui, 
se iluminan. 
 
4.6.1.1.4. La Iluminación 
 
 Tipo de fuente: Fuente de luz natural ya que se encuentra en un espacio público. También 
podría enriquecerse con luz artificial durante la noche. La ciudad tiene su iluminación en el 
edificio del mural, pero sería conveniente hacer un estudio lumínico para la noche.  
 Cantidad: La luz en el valle de Pomasqui es abundante, lo que equivaldría a una clave alta de 
luz durante el día, con luz intensa de la Mitad del Mundo, vertical que se desplaza en la 
mañana y en la tarde. En la noche tendría una clave de luz baja (Acaso, 2008, p. 67). 
 Temperatura: Las temperaturas son las mismas del área ecuatorial andina, incrementadas por la 
posición del sol: al medio día altas y en la mañana y en la tarde atenuadas. 
 Orientación: La luz viene del Oriente en la mañana no alumbra al mural directamente; en la 
tarde el sol se proyecta en su totalidad. Dentro del mural, en la composición, la luz viene desde 
la derecha. 
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4.6.1.1.5. La textura 
 
 Todos los objetos tienen texturas. Hay tres tipos de texturas, según Acaso (2008): 
 Textura real 
 Textura simulada o visual  
 Textura ficticia (p. 76) 
En el mural existe una textura real que corresponde a la superficie de los cuerpos. Si nos 
aproximamos al cuerpo del mural, la textura del Árbol no es la del árbol real, es una textura 
simulada, lograda por medio de los colores. Lo mismo podríamos decir de las texturas del material 
pétreo de los componentes del mural. 
 
 
4.6.1.2. Herramientas de organización de la obra 
 
Estas herramientas organizan, dan orden y jerarquizan los elementos de configuración de la obra. 
De la manera que organizamos una composición depende del mensaje o conexión que queremos 
tener con el público. Existen varios tipos de organizaciones de la composición, en el caso del mural 
objeto del presente análisis, posee una composición dinámica, ya que los elementos principales 
están en tensión y equilibrio de pesos: el  Señor del Árbol se contrapone al Puma. Los colores 
también ayudan a conseguir una armonía cromática, de espacios y continuidad. Del espacio del 
Árbol, la mirada se dirige  hacia el puma en virtud de las ramas que los conectan en el recorrido 
visual.  
4.6.1.2.1. La composición 
 
Consiste en todos los elementos constitutivos de la obra de cerámica pictórica. La forma exterior de 
la composición de la obra es rectangular y de grandes dimensiones,  adecuadas a las necesidades de 
los símbolos y de la exposición de la obra (300 x 450 cm). La obra se comunica con el exterior por 
medio de la continuidad del soporte, que se proyecta en una cara del edificio (ver Figs. 25 y 27). De 
allí, para el espectador, hay un recorrido exterior que lo lleva a una composición mayor: el parque, 
los jardines, la Iglesia Central y la Capilla del Señor Árbol. 
Dentro de la composición interior de la obra se evidencia un equilibrio y  dinamismo a la vez,  
formado por dos pesos mayores: el Señor del Árbol, como centro de interés visual, y en el recorrido 
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visual, por intermedio de las ramas del Árbol, llegamos al Puma y la luna. Los colores nos llevan a 
estos dos centros importantes de interés formando una composición asimétrica, con el mayor peso  
en el lado izquierdo, por donde empieza la lectura. 
Los colores fríos se adentran en el interior del paisaje andino creando varios planos de percepción, 
que dan la ilusión de movimiento y perspectiva. Los colores cálidos funcionan como destellos de 
luz que alegran la composición.  
Este mural analiza el sincretismo de culturas que han forjado el valle de Pomasqui y que son reflejo 
de la cultura pan-andina. Los símbolos de poder encarnados por el Puma y el Señor del Árbol, ya 
tratados en los capítulos anteriores, se juntan en equilibrio para transmitir los valores simbólicos 
del imaginario de la comunidad. 
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CAPÍTULO V 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
5.1. Conclusiones 
 
 Este trabajo artístico e investigativo me abrió la oportunidad de enriquecer los 
conocimientos personales sobre la cerámica, la historia y los métodos de investigación. 
Creo que es importante tomar como objeto de estudio temas arraigados en la historia de 
nuestros ancestros y de los pueblos actuales herederos de las riquezas culturales. 
 Los artistas del Ecuador deberían ahondar con más ahínco y profundidad en temas de la 
tradición artística, en especial, en el área de la cerámica, la metalurgia y la religión para 
poder tener un cuadro más claro de lo que existía antes de la llegada de los europeos.  Con 
sorpresa he constatado que la riqueza simbólica de los Andes, no se limitó a esta región 
únicamente, sino que se extendió por el continente para evidenciar los logros de las 
Culturas Madres. 
 Por último, el trabajo del mural cerámico es de gran contundencia al presentar diversos 
retos en el área técnica, metodológica e intelectual. Sin embargo, es necesario un ejercicio 
tanto teórico como práctico para enriquecer no solo los conocimientos personales, sino 
también a la cultura ecuatoriana en general. 
 
5.2. Recomendaciones 
 
 La cultura en el Ecuador necesita de incentivos para crear núcleos de investigación que 
contribuyan al esclarecimiento de nuestra cultura a través de la historia. El arte tiene como 
componentes inseparables al oficio y a la  técnica, junto con el concepto de la obra que se 
realiza y a los conocimientos que nacen de la investigación.  De allí la importancia del 
apoyo al estudio y al cultivo de la investigación en el campo del arte.  
 Creo que también es necesario sacar a relucir los trabajos de los artistas jóvenes por medio 
de proyectos y gestión para enriquecer los conocimientos culturales del público y para 
crear un tejido cultural que sea una plataforma para más trabajos y más gestión. 
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